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"Para el hombre moderno, el gran arte de la 
antigüedad se revela más o menos como oscuridad, 
aún cuando no sea oscuro ni trágico ... En general, 
todas las particularidades del pasado son tan 
opresivas como la oscuridad. El pasado tiene una 
influencia tiránica de la cual es difícil escapara. Lo 
peor es que siempre hay algo del pasado dentro de 
nosotros mismos. Tenemos recuerdos, sueños; 
oímos antiguos relojes, entramos en viejos museos e 
.iglesias, vemos edificios del pasado por todas partes. 
Afortunadamente, también podemos gozar de la 
construcción moderna, de las maravillas de la 
ciencia y de la técnica y del arte modernos ... la vida 
y el arte moderno están anulando la opresión de! 
pasado!" 
Piet MONDRIAN, "El arte del pasado y 
el arte moderno. (Las frases subrayadas -en 
redondo-lo son en el origina!.) 
"Aquel que sabe que pertenece a una 
tradición se sabe ya, implícitamente, distinto de 
ella; y ese saber lo lleva, tarde o temprano, a 
interrogarla y a veces negarla. La crítica de la 
tradición se inicia como conciencia de pertenecer a 
una tradición. " 
Octavio PAZ, Los hijos del limo: del 
romanticismo a la Vanguardia. 
La voluntad rupturista frente a la experien-
cia de la historia, la valoración del pasado como 
algo opresivo del que la actividad creativa debe 
liberarse, son características diferenciales de la van-
guardia artística que, en el periodo de entreguerras, 
fue responsable de un cambio profundo en las 
formas de percibir la realidad, de la proposición de 
una nueva sensibilidad defendida como necesidad 
inexorable por ser al tiempo reflejo de las nuevas 
circunstancias de la civilización maquinista y anti-
cipadora de un nuevo orden social. 
Consecuentemente con esta actitud, la 
interpretación canónica de la arquitectura española 
contemporánea se ha identificado con la descrip-
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ción de las batallas emprendidas hasta e! triunfo 
definitivo de! Movimiento Moderno allá por los 
años cincuenta. Según esta óptica, se trazó sobre 
nuestro panorama un esquema interpretativo que 
acentuaba la linealidad de los acontecimientos (no 
en vano la búsqueda de la "línea de continuidad 
progresista" fue la preocupación prioritaria para 
algunos autores), en donde con un tono cercano a 
veces a la epopeya o a la historia sagrada, se detec-
taban los precursores -en nuestro caso sería la 
denominada por Carlos Flores "generación del 
25"- que preparaban la eclosión definitiva del 
GATEPAC, sólo frenada -momentáneamente-
por la fuerza de las armas. 
Fue ésta una visión que, al asumir la inevi-
tavilidad de! vanguardismo como "espíritu de los 
tiempos", como correlato necesario al "progreso" 
social, buscaba en la realidad los e!ementos con los 
que componer una trama ya preestablecida, impor-
tando poco si para ello era preciso olvidar o mani-
pular todos los datos que no encajaran con e! 
argumento previsto. 
Desde hace tiempo y desde numerosos 
lugares, se han levantado voces que han señalado 
las insuficiencias y los excesos de algunas de las 
argumentaciones propias de esta militante visión 
vanguardista. Entre éstos querríamos señalar dos 
cuestiones cruciales: por un lado la ingenua 
relación de causalidad entre cambio social y pro-
ducción arquitectónica, tan claramente desvelada 
por las más importantes aportaciones teóricas de 
los setenta y en especial por la crítica Tafuriana. Es 
ésta una cuestión de particular importancia en 
nuestro contexto, por cuanto la persistencia de la 
dictadura provocó entre nosotros una anómala 
insistencia en las presuntas bases éticas en las que la 
modernidad fundamentó sus nuevas propuestas fi-
gurativas. Desvelada la inoperancia de la argumen-
ación sociologista, la reconducción de la práctica de 
la arquitectura hacia los terrenos de la producción 
artística se convierte hoy en un objetivo prio-
ritario. Por otro lado las crecientes dudas sobre uno 
de los eslóganes más difundidos de! Movimiento 
Moderno, su carácter rupturista frente a la historia, 
con la permanente discusión -y alejamiento- de los 
orígenes de! Movimiento, o la aproximación a las 
obras de los maestros entendidas no ya como fruto 
de la actividad creativa sobre e! vacío, sino operante 
en el seno de una tradición, obligan a un replanteo 
de la vanguardia en donde e! interés se centra más 
en señalar las líneas de continuidad que los puntos 
de ruptura. Asimismo e! paso de! tiempo, con la 
institucionalización que supuso de las primitivas 
propuestas rupturistas, convirtió a la modernidad 
en tradición, en donde la continuidad de la trans-
misión de la experiencia se convierte en objetivo 
prioritario l . He aquí que el entendimiento de la 
modernidad como, en certera y paradójica defini-
ción de Octavio Paz', "tradición de la ruptura", 
señala también la necesidad de un acercamiento al 
pasado basado más en la permanencia que en el 
cambio. 
Desde esta óptica debe entenderse la publi-
cación por Quaderns de dos números dedicados al 
análisis y al estudio documental de la obra de tres 
arquitectos -Duran i Reynals, Zuazo y Rubió i 
Tudurí- hasta hoy desconosiderados o utilizados 
en los aspectos de su obra "asimilables" por la 
crítica bajo el influjo vanguardista, exponentes de 
la persistencia de actitudes que entendían el 
proyecto desde la continuidad de la tradición, en 
donde el clasicismo y lo vernáculo eran puntos de 
partida para la actividad artística. 
De la aportación que Quaderns plantea, 
querríamos destacar algunas cuestiones explicati: 
vas de los criterios con los que estos números se han 
realizado. Por un lado la voluntaqd de documentar 
rigurosamente la obra de estos arquitectos, sin 
duda laguna importante en nuestra historiografía, 
refleja una voluntad de acercarnos a estas obras 
como proyecto, consecuencia de una actitud que ya 
no se siente al otro lado de la barricada frente a 
arquitectos como los que presentamos, sino que 
encuentra puntos de convergencia en su común 
defensa de la artisticidad y la permanencia como 
soporte de! quehacer arquitectónico. Así en 
algunos casos nos hemos detenido en la presenta-
ción de los dibujos de estas obras, entendidos no 
como representativos de una impotente voluntad 
ilustradora, sino como exponentes de la vocación 
de artisticidad que subyace en esta arquitectura. 
También la pretensión de estabilidad, de 
permanencia, que la presencia de estos edificios 
revela ha aconsejado profundizar en la descripción 
de las obras desde la construcción, en donde la 
preocupación por lo concreto, por los detalles y los 
materiales nos recuerdan la oposición a lo 
transitorio que esta arquitectura ambiciona. Por 
otro lado habría que constatar que esta publicación 
es fie! reflejo de la sensibilidad neoromántica con la 
que opera nuestra cultura y a la que nos remiten 
buena parte de las imágenes de las obras que publi-
camos, exponentes de este sentimiento nostálgico 
que hace de! pasado esperanza de futuro, como 
reacción frente al estéril academicismo en e! que se 
debate buena parte de la arquitectura que se 
reclama sucesora de la ortodoxia moderna. "Tam-
bién la insistencia en el examen de la experiencia de 
cada arquitecto se refiere a esta romántica defensa 
del valor de la individualidad creativa, y explica el 
carácter disgregado de esta publicación, habién-
dose preferido sobre el fondo de la descripción de 
las obras acentuar las visiones parciales que 
iluminen algunos perfiles expresivos de la multipli-
cidad de aristas, que potenciar nuevas reduccionis-
tas lecturas globales. 
En definitiva, estos números de quaderns 
quieren plantear que si la práctica artística ha 
exigido siempre, al margen del pastiche y de la 
-académica repetición, la invención de la forma, 
será ahora necesario, más allá dse la ruptura, re-




(1) La apanClOn de la Academia, como institución que 
preserva la pureza de los principios fundamentales es otro 
aspecto claramente detectable en la experiencia de la 
arquitectura moderna que también abundará en la visión de la 
modernitat como tradición. Recuérdese a este respecto la in-
dignada reacción frente a la arquitectura italiana de los 50-60 
de críticos como R. Banham (Architectural Review, 1957) o 
S. Gideon (prólogo a la 13' edición de Espacio, Tiempo y 
Arquitectura, significativamente subtitulado a partir de 





"Los grandes países clásicos, nuestra Pro-
venza, Grecia e Italia, tal como me los imagino, 
son los que favorecen una espiritualidad de la cla-
ridad, con paisajes que reflejan una fluctuante 
sonrisa de gran inteligencia ... » 
Pau) CÉZANNE 
En una conferencia pronunciada el año 
1973, Quentin Bell se lamentaba de una historia 
del arte del Siglo XIX dividida aún entre "buenos 
y malos". "Los buenos" --decía- "se identifican 
fácilmente: son los jóvenes, los avantgarde; [los 
malos] son los despreciable pintores de Salón"!. 
y la Academia, en todo ello, representaría el pa-
pel de Lucifer. Ahora, a casi diez años de este 
comentario, la delimitación entre buenos y ma-
los, tan usual todavía en nuestros manuales y en 
la manera en que se explica el nacimiento de la 
modernidad, ha comenzado a ponerse profunda-
mente en cuestión por parte de los estudiosos 
más críticos. Meyer Shapiro, en su reseña del li-
bro de Joseph C. Sloane, French Painting bet-
ween the Past and the Present,2 rebate brillante-
mente los tópicos en los que se basa este autor, 
especialmente el de considerar que la pintura de 
Salón es histórica, es decir, "de tema", mientras 
que para el arte de vanguardia el tema sería irre-
levante. El concepto de historia de la pintura 
académica --dirá Schapiro- es bien diferente del 
clasicismo anterior, y el arte de vanguardia no 
despreciarón el tema sino que su concepto de 
historia pasará fundamentalmente a entenderla no 
como una sucesión de héroes y de batallas sino 
como un registro del presente cotidiano: no es 
casualidad el que Courbet calificara su Entierro 
en Ornans de tableau historique. Esta necesaria 
reinterpretación del arte del siglo XIX ha remo-
vido, por lo tanto, temas como el de la perviven-
cia o, mejor, de la nueva relación entre clasicis-
mo y vanguardia. Pero antes de abordarlo es ne-
cesario aún clarificar una serie de conceptos que 
también se han visto empobrecidos por el esque-
matismo reinante. 
En primer lugar, no cabe identificar Aca-
demia y Clasicismo, por más que en numerosas 
ocasiones el programa de tal institución abrazara 
y defendiera la mayoría de los principios de este 
último. En su origen, las academias surgieron en 
el Quattrocento italiano -y a imitación de la pri-
mitiva platónica- como lugares de reunión y de 
discusión más libres que las universidades. J In-
cluso en el siglo XVI, cuando se especializan, 
continúan promoviendo aquel precepto, tanto de 
Alberti como de Leonardo, según el cual el en-
tendimiento ha de ir unido a la práctica, y en ésta 
se aboga por los dibujos del natural, por apuntes 
que capten momentos de la vida cotidiana tal 
como los vemos (así sucedía en la Academia de 
los Carracci, fundada en Bolonia en 1582). La 
flexibilidad se pierde, es cierto, en la academia 
francesa creada por Colbert en 1664, sistemati-
zando las enseñanzas en una serie de reglas o 
"preceptes positifs". Pero si pensamos que ya en 
el 1671 surge la querella entre "les anciens et les 
modemes" (la cual opone los partidarios de 
Poussin a los de Rubens), o pensamos en el he-
cho de que Chardin, Fragonard y, más adelante, 
Goya fueron pintores académicos, veremos hasta 
qué punto es exagerado adjudicar a la Academia 
un único modelo. Es la llegada del siglo XIX lo 
que trae consigo la estrechez de miras, el carácter 
cerrado del programa y su actividad represora al 
jurado de los Salones. Su fijo normativismo, que 
impone los temas de historia como los más eleva-
dos en la cuestión de los géneros se traduce ahora 
en un historicismo muy diferente del historicis-
mo positivo, alimentador de la nueva ideología 
progresista burguesa, que aparece en los cuadros 
de David. Es curioso comprobar, por ejemplo, 
cómo los desnudos académicos bajo los reinados 
de Luis Felipe de Orleans y, más aun, de Luis 
Napoleón Bonaparte se tiñen de un degradado 
erotismo totalmente ajeno al concepto de desnu-
do como símbolo de verdad y de pureza que se 
halla subyacente en buena parte del Clasicismo. 
A medida que avanza el siglo XIX adver-
timos, pese a todo, cómo en los propios pintores 
académicos, lo que aparece es una especie de 
eclecticismo que llega a asimilar algunos de los 
logros formales del Romanticismo y, en el conte-
nido, de la pintura de género. Con ello no se re-
suelve nada, ya que el resultado es el convencio-
nalismo moral en unas formas que surgen como 
clichés que se adaptan superficialmente a una 
nueva forma de ver (las obras de Couture o de 
Bastien Lepage fueron un buen ejemplo de esto). 
Es contra la hipocresía de estos clichés contra lo 
que se levantan los primeros artistas de la mo-
dernidad, como Courbet, Manet y los impresio-
nistas, es decir, contra lo que aquéllos tienen 
de "ilusión" y de idealismo esteticista, oponiendo 
contra ello el ideal de la verdad y de la since-
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ridad. 
También el Clasicismo era un ideal (y 
como tal subsiste hasta nuestros días) en el cual 
se aspiraba a la verdad, aunque sus presupuestos 
fueran en cierta medida diferentes de los mante-
nidos por los artistas modernos. El concepto de 
clasicismo es muy amplio, ya que engloba princi-
palmente -en artes plásticas-las obras de la Anti-
güedad, el arte de Rafael y de Leonardo, el deno-
minado "Clasicismo del Seicento" (Carracci, Do-
menichino, Reni, Poussin) y, bajo el nombre de 
neoclasicismo, las obras de finales del siglo 
XVIII que proponen un retorno al ideal griego y 
romano. Hay algunos rasgos comunes, cierta-
mente, que confieren coherencia a su poética: 
por ejemplo, la disyuntiva (que se anuncia en 
Aristóteles) entre representación objetiva e ideali-
zada se resuelve a favor de una representación 
ideal, partiendo del supueto de que existan en la 
naturaleza unas verdaderas objetivas, que invo-
can constantemente artistas y teóricos. La apela-
ción a una naturaleza perfecta, que se rige por 
ciertas leyes y según un método coherente, en-
tendida incluso como creativa (natura naturans) 
y seleccionadora, conduce a la idea de que el ar-
tista ha de actuar como ella. Alberti hablará de 
ello, refiriéndose, curiosamente, a la arquitectu-
ra, diciendo: "Los arquitectos de la Antigüedad 
sostenían, con razón, que la naturaleza, artista 
soberana en la invención de formas, era siempre 
su modelo." (De Re Aedificatoria, libro IX, V). 
Y, más adelante, Zuccari: "La razón por la cual 
el arte imita a la naturaleza es la de que la repre-
sentación interior artificial, y también el arte, 
proceden de la misma manera que la propia natu-
raleza en la producción de cosas artificiales. Y si 
queremos saber por qué la naturaleza es inimita-
ble, diremos que lo es porque un principio inte-
lectivo la guía hacia su propia finalidad y en sus 
actos ... " ( Idea, I, 10.) 
Naturaleza se equipara con perfección y 
no es extraño, pues, que, en la práctica, todas las 
reglas poéticas básicas se basen en la proporción, 
la armonía, la medida. Este tema (en el cual, la-
mentablemente, no podemos extendernos) no se 
resuelve de una manera única: para Alberti y 
Leonardo la medida ideal es una media propor-
cional entre cuerpos existentes, reales, mientras 
que para teóricos posteriores se basa en la idea 
abstracta que el artista posee en el pensamiento, 
es decir, el concetto. No extraña, pues, tampoco, 
el constante apelativo de "simios" en relación 
con aquellos artistas que copian servilmente el 
modelo, ya que los clásicos consideran que la 
pintura "é cosa mentale", construcción intelectual 
además de práctica, y no }In mero ejercicio de 
habilidad manual. Miguel Angel -según Francis-
co de Holanda- criticaba por ello la pintura fla-
menca y, más adelante, Wickelmann se referirá a 
la pintura holandesa en términos semejantes. 
Con esto se hace palpable otro impulso inherente 
al Clasicismo (más nítido en el Seicento y durante 
el Neoclasicismo), que es el de corregir lo que 
consideran abusos en la práctica pictórica. Así, 
por ejemplo, Mengs atacará el virtuosismo de 
Magnasco, y Boulée la artificiosidad de la arqui-
tectura barroca tardía. 
Esta actitud, que invoca un ideal de ver-
dad constructiva y de naturalidad frente las exa-
geraciones y aberraciones de anteriores estilos, se 
relaciona en parte con otro tema tradicional de la 
cultura clásica: el del hombre natural o salvaje. 
En el siglo XVIII no aparece sólo en Rousseau, 
sino también en acontecimientos aparentemente 
más episódicos, como el de los viajes a Extremo 
Oriente o el de la experiencia americana. Y, a su 
vez, entra en contacto tangencialmente con el re-
descubrimiento de artes anteriormente menos-
preciados: no tanto el etrusco y el egipcio (que 
ahora inundan el neoclasicismo pero más como 
una moda o como un exotismo) cuanto los pri-
mitivos italianos, que, como sucede con la poesía. 
homérica, son valorados por su naturalidad y fal-
ta de artificio. Es sintomático, este "revival" de 
Homero, y enormemente importante porque se 
hará en términos morales, sociales: se le admira 
ahora como la culminación del genio griego antes 
de que la civilización corrompiese la· pureza y la 
espontaneidad de sentimiento de dicha cultura. 
Hará falta el clima del postrer neoclasicismo, te-
ñido ya de romanticismo, para que las artes con-
sideradas primitivas -ahora en relación con el 
arte medieval-, a las cuales se añaden las popula-
res, sean consideradas ejemplos de "expresividad 
natural", es decir, no manchadas por las conven-
ciones. A mediados del siglo XIX, el gran salto 
lo hara Courbet: su noción no es ya la del "hom-
bre verdadero", basada en parámetros exóticos o 
lejanos, sino la del hombre social agente de su 
propia história. Y de aquí a la exploración de los 
contenidos básicos de la experiencia -visual o 
social- de los impresionistas tan sólo hay un 
paso. 
La posible conexión entre el clasicismo y 
los primeros artistas de la modernidad se basaría, 
pues, en estos parámetros, mientras que la dife-
rencia radicaría en el empirismo de su visión 
(fruto de las nuevas teorías ópticas del momento) 
y en el antiidealismo de sus temas (que no puede 
entenderse sin tener en cuenta el peso de las teo-
rías sociales del siglo XIX). Sin embargo, la deu-
da con los pintores del pasado es muy grande en 
este momento, y de ellos se tomará el sentido 
constructivo, la inteligencia aplicada a los proble-
mas pictóricos y el ideal de la verdad, por más 
que la realización específica de los problemas 
pictóricos pase ahora por una factura diferente. 
Las declaraciones de los pintores abundan en fra-
ses en las que se hace mención a esta deuda. Así, 
en Courbet: "Je n'ai pas eu d'autres maitres en 
peinture que la nature et la tradition, que le pu-
blic et le travail" (nótese la inclusión del público, 
una nueva preocupación típica del realismo del 
siglo XIX). O en la famosa cita de Cézanne: 
"convertir el impresionismo en una cosa tan sóli-
da y duradera como el arte de los museos". Ma-
net escribía, hablando de sí: "[M. Manet] nunca 
ha querido hacer una protesta... Reivindica que 
no ha abolido el arte del pasado ni ha creado un 
orden nuevo." Frente a la decadencia de los Ca-
bariel y Bouguereau, los artistas clásicos constitu-
yen una nueva fuente de la cual partir, además de 
la naturaleza. Es significativo el hecho de que to-
dos ellos copiasen del Louvre: Courbet, a los 
pintores españoles del XVII; Cézanne las escul-
turas renacentistas, a Poussin y Délacroix; Manet 
a Tiziano y Velázquez; Seurat a Ingres, y se ins-
pira en Piero della Francesca. 1 Pisarro aconseja a 
su hijo Lucien: "No te apresures demasiado en la 
búsqueda de cosas nuevas. Las cosas nuevas no 
se encuentran en el tema sino más bien en la ma-
nera de expresarlo." Y por eso, a pesar de todo, 
le recomienda que pinte desnudos (este tema, re-
cordémoslo, es el fundamento del clasicismo en 
la práctica) y que copie a Holbein, "el verdadero 
maestro". 
Pocos artistas hay en la modernidad en 
los que el ideal clasicista se manifieste tan clara-
mente como en Cézanne. En sus declaraciones a 
su amigo Gasquet5 aparecen una y otra vez los 
temas de la poética clásica: e1'parangón entre arte 
y naturaleza ("el arte es una armonía paralela a la 
naturaleza") y la claridad ("quiero expresarme lú-
cidamente en pintura"). Pero la lógica de Cézan-
ne no es la del cerebro, como él mismo diría, 
sino la de las sensaciones visuales. Por "cerebro" 
se entiende aquí las ideas fijadas por anticipado, 
ya que, por el contrario, puede y ha de existir 
una racionalidad de la mirada que ordene y com-
ponga los estímulos lumínicos y colorísticos: 
"aquí está la materia de nuestro arte, en el que 
nuestros ojos piensan", dirá. 
Hay un pasaje en el que Cézanne explica 
el proceso de receptividad de las imágenes y ha-
bla del cerebro como de "una placa sensible, una 
simple registradora mientras funciona", para aña-
dir, a continuación, "una tarea prolongada [ ... ] el 
estudio [ ... ] la vida misma [ ... ]" y "una constante 
meditación sobre los procedimientos de los 
maestros". En otro sitio Gasquet le hace decir: 
"Ojalá pudiera ser un bruto ... " Esta aparente pa-
radoja entre un empirismo puro y el amor a la 
tradición sólo pueden entenderse en el punto que 
uniría a ambos: el rechazo de los clichés, que son 
la verdadera lepra del arte. Hablando de Cellini, 
Tiziano y Tintoretto, Cézanne defiende su vitali-
dad, que es tan artística como personal (aquí apa-
rece, por tanto, el paradigma romántico del tem-
peramento), pero, por encima de todo, su amor a 
la verdad: "Son auténticos paganos" -dice- "Este 
renacimiento incluye una explosión de veracidad 
única, un amor a la pintura y a las formas que no 
ha vuelto a existir ... Aparecen los jesuítas. Se ex-
tiende la afectación. Todo se aprende y todo se 
enseña. Hace falta que estalle la revolución para 
que se vuelva a descubrir la Naturaleza y para 
que Delacroix pinte su playa en Etretat, Corot 
sus ruinas de Roma, Courbet sus bosques y sus 
olas. " 
Independientemente de que el arte de Cé-
zanne manifieste una gran preocupación por la 
composición y la armonía, o de que el de Seurat 
se base en una estructura matemática hecha de 
horizontales y verticales, o de que el de Degas 
plasme en los temas de ballet "la armonía de mo-
vimiento de los griegos" (según el mismo dijo), 
en los primeros artistas de la modernidad existe 
otra utilización de la pintura clásica: el hacer 
"Poussin al natural" (Cézanne) significa también 
romper con los convencionalismos de los temas, 
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aprovechándoles, con todo, como figuras (en el 
sentido de elementos iconográficos). Desde el 
realismo de Champfleury hasta el sentido bodele-
riano de lo moderno, la lucha se centra en desmi-
tologizar, en devolver al tema su calidad de con-
temporaneidad real: la Olympia, inspirada en la 
Venus de Urbino del Tiziano, y Le déjeuner sUr 
l'herbe, transposición de una idea de Giorgione 
(o deTiziano), son buenos ejemplos de ello. La 
Olympia de Manet no es la diosa del amor am-
bientada en un interior doméstico, no se abando-
na sensualmente al espectador; se erige, cons-
ciente, con la mano firme sobre el muslo y la mi-
rada, que a primera vista parece indiferente, pero 
que muestra seguridad y un leve toque de desen-
canto. Manet ha descrito maravillosamente a esta 
bella prostituta que hace su trabajo y que lo sabe. 
En esta descripción el moralismo está ausente: es 
un flash de vida cotidiana, a la cual no se ha re-
gateado ni la sensualidad de su cuerpo ni la de 
sus adornos, pero que nunca contemplaremos 
como a un ideal (en el sentido antiguo de la pala-
bra). Hay demasiada autoconciencia, expresión 
directa y experiencia vivida; el hecho de "estar 
alerta" es incompatible con un mundo de ensueño." 
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Entre mis bienes no he apreciado nada 
que aprecie y estime más que el conocimiento de 
las acciones de los grandes hombres, adquirido a 
través de una larga experiencia de las cosas mo-
dernas y de las enseñanzas extraídas de las cons-
tantes lecturas de las antiguas. 
MAQUIA VELO, El príncipe 
Quid et quod est? ipsum quod fuit. Quid 
est quod fuit? ipsum quod esto Nihil sub sole 
novum. 
Iordanus BRUNUS NOLANUS 
El término tradición, del latín "traditio-
onis", deriva de "tradere", que a su vez lo hace 
de "dare". Literalmente significa dar, ofrecer y, 
en sentido figurado, transmitir (una propiedad). 
Este término fue, naturalmente, acuñado por los 
herederos que recibían y disfrutaban las propie-
dades transmitidas. Propiedad intelectual que 
conscientemente alimentaba su concepción del 
mundo, del hombre y de la historia (?). Ninguna 
duda tenían en cuanto a las verdades que les fue-
ron transmitidas, porque eran, fundamentalmen-
te, sus propias creencias. Creencias sobre el ori-
gen del mundo, el orden de las estrellas, la mag-
nitud del universo, el amor y la muerte, que, aun 
difiriendo en algun punto, remitían a un mismo 
modelo de Universo. No había conciencia de la 
tradición, ni ideas sobre la tradición, porque ésta 
estaba viva, estaba en ellos, ellos mismos eran la 
tradición. Sus obras y sus palabras no les perte-
necían exclusivamente sino que formaban parte 
del continuum tradicional en el que estaban in-
mersas y con el que se confundían. 
El concepto que nosotros tenemos de au-
tor y de originalidad era para ellas totalmente 
desconocido. En primer lugar, el autor no era 
consciente de su originalidad: se sabía deudor de 
la tradición de la cual había substraído el tema de 
su arte (tanto si era un aspecto de la tragedia de 
Medea como si era el uso de la columna gemina-
da). Parece como si la función de los autores me-
dievales fuera el de modificar un tema ya dado 
por un autor (autoridad), conservando lo que 
creían perdurable y omitiendo todo lo demás que 
parecía conveniente, pero jamás omitían el nom-
bre del autor del tema original del que hacían de-
rivar su obra. Una forma de darle autoridad y 
credibilidad, tal como hicieron Chaucer y Bocac-
cio, Villon y Ovidio. ¿En dónde estaba, pues, la 
originalidad? ¿ Si ofrecían un nuevo aspecto, una 
vida nueva a un tema tradicional, lo re-creaban? 
Y, a la vez, ¿no podían iniciar un nuevo tema 
que no fuese de una autoridad canónica? Muchas 
obras de la tradición han de ser consideradas co-
mo las catedrales o los conjuntos arquitectónicos 
en los cuales está mezclado el trabajo de épocas 
diversas y cuyo efecto de unidd es síntesis de las 
intervenciones que lo han modelado con el tiem-
po. Muchas generaciones, cada una de ellas con 
su propio estilo y con su mentalidad, compusie-
ron la leyenda del rey Arturo y de su Tabla Re-
donda, y su autor no será nunca Chretien de 
Troyes, pese a que fuera él quien diera a la le-
yenda su forma literaria: el es, simplemente, el 
último constructor, que derriba y modifica a su 
gusto la construcción originaria. En lugar de fin-
gir originalidad, con frecuencia la ocultan: desean 
convencer de que no están "inventando", porque 
su objetivo no es el de expresarse ellos mismos, 
crear, sino el de transmitir el tema "histórico" 
con la dignidad quemerece. La "originallidad" 
que nosotros exigimos a las obras de creación 
posiblemente les habría ofendido en su honra. 
Nada era invención: todo remitía a, o recordaba, 
o representaba, el modelo del universo que for-
maba la totalidad de su concepción del mundo. Y 
este inodelo tenía un significado establecido, toda 
manifestación significaba algo, todo era símbolo 
de la sabidurúa que lo había creado. El mundo 
tenía, gracias a este modelo, un significado inde-
pendiente del hermeneuta o del glosador, y, ade-
más, no requería intérprete ninguno que diera 
significación en la unidad de su discurso, de su 
obra, a este universo saturado de expresión y de 
sentido. 
En una época posterior de la antigüedad 
se fue constituyendo un modelo mental que re-
unió y armonizó concepciones de orígenes dife-
rentes: un modelo sincrético con elementos pla-
tónicos, aristotélicos y estoicos, pero también 
con elementos paganos y cristianos, y este mode-
lo mental del universo se mantuvo vivo a pesar 
de las diversas disputas platónicas y aristotélicas, 
realistas y nominalistas que se desarrollaron a lo 
largo de más de diez siglos. La cosmología era 
eminentemente religiosa, con una base teísta, so-
brenatural y mágica: todas las figuras del univer-
so guardaban una relación de semblanza analógi-
ca y remitían las unas a las otras: los libros, por 
ejemplo, eren una representación fiel y verdadera 
de la totalidad del cosmos. Esta concepción reli-
giosa del mundo no era, sin embargo, únicamen-
te cristiana: armonizaba con elementos paganos 
que hoy nos parecerían contradictorios en rela-
ción con el cristianismo, pero que allí, en cam-
bio, entraban perfectamente en síntesis. No había 
ningua clase de contradicción entre ciencia y reli-
gión: una y otra se confundían, mutuamente se 
justificaban y recíprocamente se aclaraban. Todas 
las disciplinas artísticas daban fe de este modelo, 
del cual eran manifestación objetiva: ninguna di-
ferencia separaba la poesía de la ciencia ni ésta de 
la religión, y la religión se sintetizaba en la arqui-
tectura, y ésta en la música, y la música en la as-
tronomía, y así sucesivamente hasta producir un 
conocimiento circular, cerrado en sí mismo y re-
ducible a la figura de dios, síntesis de todas las 
cosas. De aquí la humildad del artista que niega 
su autoría, incluso su yo, ante la autoridad de 
Dios y la autoridad de la tradición, que en este 
punto se confunden. Acaso el ejemplo más ade-
cuado sea la Divina comedia de Dante, perfecta 
síntesis del conocimiento de la tradición clásica, 
que armónicamente se sintetiza con el mundo 
cristiano y afirma la incapacidad de realización 
del mundo moderno sin el aprendizaje del mun-
do de la Antigüedad. Es gracias a la ayuda de 
Virgilio como Dante baja a los infiernos y al pur-
gatorio, con la colaboración de sus conocimien-
tos y de la última sabiduría: Aristóteles, Ovidio, 
Lucano, Cicerón, Boecio, Estacio, y también, y 
sobre todo, Santo Tomás, los padres de la Iglesia 
y la Vulgata. 
Decíamos antes que la concepción reli-
giosa del mundo proporcionaba el modelo uni-
versl de la mente del hombre medieval: al cono-
cimiento del mundo se accedía a través del 
co-nocimiento de Dios, Motor Inmóvil, causa 
última de todos los efectos, imagen de todas las 
imágenes y fundamento de toda manifestación. 
Dice el Dante en el Canto XXX del Paraíso: 
Luz hay en la cima que en hacer visible 
se complace el Creador a aquella criatura 
que sólo con verla consigue la paz. 
Luz que se extiende en circular figura, 
y tal amplitud el circulo va tomando 
que el sol por cintura fuera demasiado ancho. 
Bajo forma de rayos haciéndose visible, 
encima del Primer Móvil es reflejada, 
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comunicándole vida y movimiento. 
(Paraíso, Canto XXX, traducción prácticamente 
literal a partir de la traducción catalana de Josep 
Maria de Sagarra.) 
Contemplar a Dios es contemplarlo 
Todo. Y las disciplinas a las que el hombre dedi-
ca su esfuerzo toman forma circular, como circu-
lar es la imagen de Dios (Dios es un círculo cuyo 
centro está en todas partes y cuya circunferencia 
no está en ningún sitio). El universo medieval, a 
pesar de ser inmensamente grande, es finito y je-
. rarquizado y tiene forma: la forma esférica per-
fecta, que contiene en su interior una variedad 
ordenada. Todo poder, movimiento y eficacia 
proceden de Dios y hacen girar el Primum Mobi-
le; la rotación del Primum Mobile provoca la del 
Stellatum, que, a su vez, pone en movimiento la 
esfera de Saturno, y así sucesivamente hasta la úl-
tima esfera en movimiento, la de la Luna. Esta 
concepción del universo es también una síntesis 
de elementos platónicos y cristianos, estos últi-
mos de clara ascendencia hebraica. 
La concepción del pasado es, en el mode-
lo mental, de una importancia capital. Es tam-
bién una mezcla de elementos clásicos, paganos y 
cristiano-judaicos. Para los griegos, el proceso 
histórico es una reiteración cíclica. Y el significa-
do ha de ser buscado no en el mundo de los 
acontecimientos, de la transformación, sino en el 
mundo del ser; no en la historia sino en la meta-
física, la matemática y la teología. Por contra, los 
hebreos veían el pasado como una revelación de 
los propósitos de Yahvé. El cristianismo conver-
tía la historia del mundo en un relato de signifi-
cación transcendental y con una trama no cíclica 
sino lineal: la Creación, la Caída, la Redención y 
el Juicio. Mediante el estudio de la historia 
aprendemos una verdad no ya únicamente histó-
rica, sino también transcendental. Sin embargo, 
la metodología empleada por los historiadores no 
difiere en absoluto de la de los autores que consi-
deran que tratan temas legendarios: la distinción 
entre historia y narración imaginaria no podemos 
establecerla con claridad: ambas se confunden 
entre sí, ya que una y otra rechazan toda respon-
sabilidad. Si los autores (la autoridad) habían 
mentido, son ellos los responsables. Milton, el 
último historiador en el sentido antiguo de la pa-
labra, dice en su History of Britain: "He decidi-
do no omitir lo que ha recibido la aprobación de 
muchos. Tanto si es cierto como si es falso, se ha 
de atribuir al crédito de aquéllos a quienes debo 
seguir; no rechazo de entre los temas adecuados 
y propios de la historia a aquellos que parecen 
imposibles o absurdos si están testimoniados por 
escritores antiguos y provienen de libros más an-
tiguos". Lo que Milton consideraba "imposible" 
y "absurdo" podía ser considerado así por la 
mentalidad de su tiempo o del propio Milton; sin 
embargo, al lector de historia no le interesaba co-
nocer las opiniones de un determinado autor, o 
la consideración de una determinada época con 
respecto al pasado: quería saber lo que había 
aprobado y admitido la autoridad de la tradición, 
ya que este lector se encontraba incluído en el 
mismo flujo de la historia y aceptaba la tradición 
como verdad absoluta, trascendental y en esencia 
insustituible. La historia, la narración de los he-
chos del pasado, era también un legado de los 
propósitos de Dios. No era posible la crítica en 
ninguna de estas manifestaciones, porque dudar 
de una de ellas suponía dudar de todo el conjun-
to del modelo, ya que cada una de ellas remitía a 
los propósitos de la divinidad; suponía la duda 
de la bondad, la eficacia y los fines de Dios, su-
ponía la duda de su misma existencia. 
Este modelo mental, esta visión del mun-
do, esta Weltanschaung, que con elementos clási-
cos y hebraicos ofrecía un orden cósmico al 
hombre occidental desde finales de la Antigüedad 
clásica, va perdiendo vigencia desde el punto de 
vista epistemológico a partir de la segunda mitad 
del siglo XVI. Lentamente, la antigua, la tradi-
cional concepción del mundo irá vaciándose de 
su significado original, irá perdiendo su credibili-
dad, su autoridad, para ser substituída por otra 
concepción, por otro modelo del Universo me-
nos mágico, menos analógico, menos unificado, 
menos religioso en suma. (Es arriesgado, lo reco-
nozco, situar con tanta precisión un cambio que 
se habría ido gestando desde tiempo atrás, desde 
dentro del modelo antiguo; el hito que he escogi-
do es un tanto arbitrario, pero considero que en 
aquel momento comienza a manifestarse de for-
ma más o menos explícita la presencia de un nue-
vo modelo del universo que, pese a no negar el 
antiguo, lentamente lo va desplazando.) 
La figura clásica de la esfera perfecta, fi-
gura bajo la cual se representaba el modelo anti-
guo, es substituída por la de la elipse, figura que 
en los nuevos tiempos (1650) tiene una doble sig-
nificación: Kepler descubre, después de años de 
observación, que el planeta Marte no describe un 
círculo en su rotación sino una elipse: los círcuos 
concéntricos en los que estaba ordenado el uni-
verso antiguo y medieval cambian de forma; por 
otra parte, la elipse no tiene un centro único, ra-
diante y luminoso, sino que a este centro inicial 
visible se opone otro, igualmente operante y real. 
Esta doble focalización se sitúa, sin embargo, to-
davía en el espacio finito. El miedo al infinito 
-entendido como el vacío, la nada-, el miedo a 
abandonar un centro que todo lo ordena y que a 
todo da sentido, impide el salto más allá de los 
límites de este orden cósmico. A este respecto, 
Kepler dice: "El pensamiento del infinito com-
porta no sé qué secreto horror; uno, en efecto, se 
encuentra errante en medio de esta inmensidd a 
la que se ha negado todo límite, todo centro, y, por 
ello mismo, un lugar determinado. " 
De hecho, este desplazamiento del centro 
se inició en el Renacimiento, pero los descubri-
mientos clásicos, especialmente la nueva herme-
néutica platónica, retardaron la presencia efectiva 
de este nuevo modelo que dejó de tener a Dios 
como centro; mejor dicho: que dejó de tener un 
solo centro para tener dos. 
Una nueva concepción del mundo va ges-
tándose, lentamente, imperceptiblemente. El mo-
delo céntrico no se derrumba ante la irrupción de 
unos nuevos fenómenos que no tienen cabida en 
el mundo antiguo, sino que los cambios que van 
sucediéndose en la mente humana provocan unas 
imperceptibles fisuras: la duda inocente ante la 
evidencia de unos fenómenos que parcialmente 
niegan la totalidad. En el momento de aceptar el 
nuevo modelo sobrarán las argumentaciones para 
la demolición total. Nunca, sin embargo, estos 
dos modelos -el Antiguo y el Nuevo- arrollarán 
totalmente al modelo contrario: el antiguo segui-
rá actuando como sustrato, en algunos aspectos, 
en el nuevo orden, y viceversa. Sin embargo, en 
el primer caso fue predio exclusivo de las artes li-
berales; jamás de la ciencia. 
Las diferencias capitales entre el modelo 
antiguo y el moderno radican, eminentemente, 
en sus diferentes concepciones cosmogónicas y 
en la nueva concepción de la ciencia. La nueva 
cosmología substituyó el mundo geocéntrico y 
antropocéntrico de la astronomía griega y medie-
val por el mundo heliocéntrico y, más tarde, por 
el universo sin centro de la astronomía moderna. 
La conciencia de modernidad apareció con la 
destrucción del cosmos, con la desaparición del 
universo entendido como un mundo cerrado, fi-
nito, ordenado y jerarquizado (desde el grado in-
ferior -la tierra obscura, pesada e imperfecta- al 
grado superior y perfecto de los astros y las esfe-
ras celestes); esta concepción del universo fue 
substituída por la que supone no ya un cosmos 
(un todo ordenado) sino un caos (se necesitaron 
las leyes universales de la física para reordenar el 
mundo); no un universo finito, sino infinito e in-
diferenciado; no jerarquizado sino vacío, en don-
de desaparecen en lo que hace referencia al mun-
do, los conceptos de perfección, armonía, senti-
do y finalidad. Este universo infinito no puede 
tener, como tal, una duración limitada: de este 
modo se convertirá en un mundo infinito, tanto 
en el espacio como en el tiempo. Si este m1.!ndo 
ha de durar siempre, no es imprescindible que 
haya de haber tenido alguien que lo haya creado, 
sino que se ha ido haciendo en el tiempo, a lo 
largo de la historia. No hay unos valores eterno, 
quietos, irreductibles, sino que son móviles y 
cambiantes como cambiantes y móviles son las 
épocas. El mundo deja de ser un reflejo de la ma-
nifestación y de la volundad de Dios para con-
vertirse en el resultado de una evolució. Por esta 
razón la ciencia deja de ser una scientia contem-
plativa (se adquiría la ciencia mediante la con-
templación de Dios) para convertirse en scientia 
activa, porque su valor se manifiesta con la ac-
ción, con la actividad productiva que ha hecho 
evolucionar el mundo. 
Toda la sabiduría de la tradición es puesta 
en duda, analizada y criticada (porque ya no es 
considerada designio divino); acaptada o rechaza-
da por la utilidad que pueda tener en la actuali-
dad, y no por sus valores eternos, porque los ha 
perdido. De la tradición se aceptan aquellos valo-
res que puedan ayudar al progreso y a la evolu-
ción, pero, con todo y aceptarlos, serán conside-
rados antiguos, de una época pasada. La concien-
cia de modernidad aparece como oposición y 
diferencia con respecto al conjunto de valores 
que han dejado de tener vigencia; el hombre tra-
dicional no tenía conciencia de serlo porque no 
había ninguna diferencia que pudiera afirmarlo 
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en lo que era. La distancia que separa el modelo 
antiguo del moderno es la que dista entre un uni-
verso acabado, ahistórico, atemporal, inmóvil y 
delimitado, y un universo infinito, abierto, histó-
rico, sometido al tiempo y al cambio y en el que 
todas las cosas son posibles. 
Todas las disciplinas humanas fueron 
profundamente afectadas (no tanto como parece, 
a nuestro entender). La humildad del autor que 
se sabía y se deseaba deudor del pasado se con-
vertirá en orgullo: el orgullo del creador que de 
la nada ha hecho un mundo nuevo. Se pondrá en 
duda la autoridad de la tradición y se reconocerá 
únicamente la autoridad de uno mismo; se rene-
gará de los orígenes y asimismo se reconcerán en 
uno mismo: se reivindicará la originalidad y apa-
recerá el plagio, concepto que, por lo que he ex-
plicado más arriba, no tenía antes ninguna razón 
de ser. De la misma manera que la ciencia va des-
velando empíricamente los grandes misterios, se 
exigirá del arte la misma tarea: el desvelamiento 
progresivo del misterio del hombre y del univer-
so. De esta manera, el artista deja de ser el hom-
bre que mantiene la verdad que es transmitida 
por la tradición y pasa a ser el artista creador que 
desde su subjetividad descubre las recónditas re-
laciones del hombre y del universo, y sus íntimas 
certezas. 
Aunque el nuevo modelo cosmológico es 
prefigurado en el Renacimiento, no será hasta 
muy avanzado el siglo XVII cuando su presencia 
se hará sentir en el ámbito del conocimiento y 
del comportamiento de los hombres. En los siglos 
XV y XVI la presencia real de la traqición era tan 
rotunda (por el conocimiento más puro de la An-
tigüedad, por los descubrimientos de textos clási-
cos que en la época medieval no se conocían, o 
eran conocidos de manera fragmentaria, y por la 
educación, que seguía siendo absolutamente tra-
dicional, basada en la autoridad de los autores 
clásicos) que la conciencia de modernidad era to-
davía muy vaga; por otro lado, la Iglesia persistía 
en su adscripción al modelo antiguo y hacía todo 
lo que tenía a su alcance para permanecer en él. 
Todos estos rasgos contribuían a hacer que la 
presencia de la tradición fundamentase el corpus 
cultural, y si la modernidad emitía alguna crítica 
a la tradición era en algunos aspectos determina-
dos, no en el conjunto de su totalidad. La dife-
rencia que hay, por ejemplo, entre Palladio y 
Schinkel es la de que, perteneciendo ambos a la 
misma tradición y ambos teniendo una forma-
ción clásica, Palladio vivía en un mundo en el 
que se respetaba la sabiduría de los antiguos y se 
admiraba su obra. Las normas y los valores de la 
tradición eran totalmente vigentes y producían la 
educación y el gusto. Las innovaciones de Palla-
dio formaban parte también de la tradición. El 
uso del lenguaje clásico era connatural en él, y, 
en cierta manera, casi inconsciente: su crítica a la 
tradición se manifestaba y formalizaba en aque-
llas innovaciones que iba aportando a la totalidad 
tradicional. Schinkel, por el contrario, vivía en 
un mundo en el que la tradición, como conjunto 
de verdades y de conocimientos, tenía una vigen-
cia subsidiaria, porque del mismo modo que ha-
cía uso del lenguaje clásico podía hacerlo del ro-
mánico, del gótico, o del eclecticismo, pero era 
con absoluta conciencia como hacía historicismo, 
como empleaba un modelo de la antigüedad, un 
modelo histórico. En suma, la diferencia entre 
Palladio y Schinkel reside en que en uno la ads-
cripción a la tradición era inconsciente y, en el 
otro, totalmente consciente: el primero, sin 
esfuerzo alguno, con toda naturalidad, se incor-
poraba a la tradición; el segundo tenía plena con-
ciencia de que, cuando se incluía en una tradición 
determinada, afirmaba unos valores que sabía 
que no eran ya del momento sino que, en su 
conjunto, eran periclitados. Las razones de la 
adscripción a la tradición podían ser de tipo estéti-
co, ideológico, o meramente estructural o fun-
cional. Lo mismo que pasa en la arquitectura 
ocurre en todas las disciplinas: lo que diferencia-
ba a Palladio de Schinkel es lo mismo que, en 
poesía, separa a John Donne de Friedrich H61-
derlin. Para Schinkel y H61derlin la afirmación 
de los valores tradicionales y de los ideales clási-
cos es claramente de oposición a los valores y a 
los ideales de la modernidad, considerados frag-
mentarios, escindidos y cósmicamente erróneos. 
En el espacio que separa a Palladio y 
John Donne de Schenkel y H61derlin se produjo 
la asunción de los valores de la modernidad, de la 
conciencia histórica, de la concepción del mundo 
como en constante movimiento de progreso y de 
evolución. Los valores de la tradición entraron 
en crisis y el hombre afirmó su libertad de ads-
cribirse o no a la tradición, entendiendo esta ads-
cripción como una de tantas opciones a su alcan-
ce. A finales del siglo XVII, y coincidiendo con 
la liquidación definitiva del modelo antiguo, pro-
ducida por la presencia inexcusable del nuevo sis-
tema de la ciencia formalizada en la cosmología 
de Newton, hubo en Francia e Inglaterra una 
singular polémica en la cual nosotros estamos in-
mersos todavía. Esta polémica, que se inicia co-
mo un intento de valoración de la tradición den-
tro de la mentalidad moderna, tomó unas dimen-
siones que sobrepasaron su objetivo inicial para 
convertirse en la argumentación fundamental 
para el esclarecimiento de los valores de la tradi-
ción y de la modernidad dentro del mundo con-
temporáneo. Comenzada a lo largo del siglo 
XVII, atravesó el siglo de las luces, fue de nuevo 
tomada por el romanticismo centroeuropeo y 
anglosajón y hoy continúa aún proporcionando 
argumentos en pro y en contra de los valores, las 
necesidades y la pervivencia de la tradición. Esta 
polémica, conocida con el nombre de Querelle 
des Anciens et des Modems, que en un principio 
era una controversia literaria, llegó a incluir 
todas las artes: arquitectura, escultura y pintura. 
Los argumentos en pro y en contra de la tradi-
ción, a grandes rasgos, fueron los siguientes: 
1. El conocimiento humano progresa 
constantemente. Vivimos en una época más avan-
zada que la de los griegos del tiempo de Pericles 
y que la de los romanos de Augusto. Somos más 
sabios que ellos. Por tanto, lo que escribimos o 
hacemos es mejor que lo que hacían o escribían 
los antiguos. Este argumento fue rebatido ad in-
finitum: podríamos hacer un resumen diciendo 
que, aunque se admita que nuestros conocimien-
tos son más que los de los antiguos, ello no 
prueba que seamos mejores que ellos. Esta obje-
ción fue magistralmente formalizada por Bernard 
de Chartres con la célebre frase: "Nosotros 
somos enanos alzados sobre los hombros de los 
gigantes. " 
2. Las obras de los clásicos estaban mal 
escritas o eran del todo ilógicas. Los autores son 
necios o vulgares, y a veces ambas cosas. En ar-
quitectura, sobre todo en la primera mitad del 
XVIII -la sociedad rococó- se considera la vul-
garidad de los materiales de las obras clásicas. Y 
la falta de delicadeza de su textura. (En términos 
generales, esta crítica se asemeja a la de aquella 
señora victoriana que después de ver a Sarah 
Bernhardt en Antonio y Cleopatra estallando en 
tempestades de pasión y en el delirio desesperado 
murmura: "Qué distinto es todo esto de la vida 
privada de nuestra querida reina Victoria.") Se 
supone que el gusto contemporáneo es el modelo 
de todo arte, cuando realmente es un gusto 
esnob y carente de categoría, sujeto a una norma 
estricta y dogmática. 
3. Oposición a la autoridad tradicional, a 
la que consideraban como una muela de molino 
atada al cuello, que restringía la imaginación y la 
fantasía creativas, que sometía al creador a unos 
cánones irreductibles y que negaba la originali-
dad, con toda su carga desmitificadora y progre-
sista. 
Cada uno de estos rasgos fue llegado a 
matizar en los más pequeños detalles. Goethe y 
Schiller, como representantes del clasicismo ale-
mán, avivaron esta polémica a finales del siglo 
XVIII y, renunciando a la modernidad que supo-
nía el movimiento Sturm und Drang, se unieron 
al ideal de Winckelman para oponerse con toda 
su fuerza al incipiente romanticismo. 
En la segunda mitad del siglo XVIII se 
despertó un nuevo interés por la Antigüedad clá-
sica, de tipo eminentemente historiográfico. Se 
estudiaron estructural y técnicamente las más 
logradas obras de Grecia y Roma. James Stuart 
(" Athenian" Stuart) y el dibujante Nicholas Re-
vett fueron los primeros viajeros contemporáneos 
que visitaron Grecia (país que hasta aquel mo-
mento no se conocía sino a través de las interpre-
taciones literarias y pictóricas). Stuart y Revett 
analizaron, midieron y estudiaron científicamen-
te la arquitectura clásica griega, trabajo que que-
dó materializado en la obra The Antiquities of 
Athens Measured and Delineated, 1762 (Las anti-
güedades de Atenas medidas y delineadas). Unos 
años más tarde, Revett y William Pars publicaron 
dos volúmenes in-folio sobre las Antgüedades de 
Jonia. Ambos libros son de capital importancia 
para la historia de la arquitectura contemporánea 
porque generaron en Inglaterra la moda del estilo 
griego, que vino a substituir al paladianismo in-
glés y que produjo obras tan significativas como la 
del conjunto de Saint James' SqlJare. Este nuevo 
ideal estético, el neoclasicismo, tenía como pre-
cepto la máxima de Winckelmann: "Tan sólo nos 
convertimos en grandes si imitamos a los anti-
guos." Las teorías miméticas del arte de la Ilus-
tración se extendieron a todas las artes -poesía, 
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arquitectura, escultura, retonca- y tomaron a la 
antigüedad como modelo a imitar porque supo-
nían que la cultura greco-romana era la que me-
jor y más fielmente imitaba a la naturaleza. Exis-
te una falsa apreciación de los románticos con 
respecto a su vínculo con la tradición: es cierto 
que propagaron la originalidad creadora y el ge-
nio artístico y defendieron la autoridad subjetiva 
frente a la autoridad académica, pero es también 
cierto el ascendiente del magisterio clásico sobre 
sus obras. Véase el ensayo de H61derlin El punto 
de vista desde el que hemos de contemplar la an-
tigüedad, la obra de Friedrich Schlegal Sobre el 
estudio de la poesía griega, la obra poética de 
Keats y Schelley, etc., para tener una idea de la 
íntima relación de los románticos clásicos y me-
dievales, y del cambio que este conocimiento de 
la tradición supuso con respecto al ideal de 
Winckelmann. 
Pero el autor moderno, con todo y de-
fender, admirar e imitar la tradición, tenía abso-
luta conciencia de su modernidad. Sea por nos-
talgia o por ideal estético o ideológico, el autor 
moderno tiene una actitud respecto al pasado to-
talmente distinta de la de los hombres que se 
complacían con el modelo cosmológico antiguo 
anteriormente mencionado. 
Nosotros, contemporáneos del siglo XX, 
gozamos y padecemos el mismo modelo que se 
fue generando a partir de la época moderna. Co-
mo todo hombre moderno, hemos estado some-
tidos, y lo seguimos estando, a la concepción del 
mundo como un organismo en constante evolu-
ción. Nuestro conocimiento es fundamentalmen-
te histórico: la historia del arte del siglo XX, con 
la constante e inagotable sucesión de vanguardias 
y vanguardismos cada vez más nuevos, más mo-
dernos y más sabios, es una prueba irrefutable de 
ello. El recorrer a los modelos de la antigüedad 
ha sido considerado un vano deseo reaccionario 
por el dogmatismo de la idea progresista de nues-
tro siglo. Y de acuerdo con esta concepción de la 
historia se ha exigido a los movimientos artísticos 
y a sus obras pureza y coherencia estilística: 
pocos adjetivos podían ser más peyorativos que 
el de ecléctico. El eclecticismo es todavía emplea-
do en nuestro país en el sentido de aquel arte de 
la segunda mitad del siglo XIX que, en la bús-
queda de un "estilo moderno", indiscrinadamen-
te u tilizada diversos estilos históricos y los aco-
modaba a las exigencias de la sociedad industrial 
y cosmopolita sin definirse ni tomar partido por 
ninguno de ellos. Podría entenderse la "moderni-
dad" y, aun más, la "contemporaneidad", como 
una serie de eclecticismos, como la libre interpre-
tación de la tradición acomodándola a los reque-
rimientos de las nuevas necesidades, los nuevos 
materiales, el gusto y la estética contemporáneos. 
Ecléctico, etimológicamente, significa escoger, y 
ya que somos hijos de una tradición ñmoderna 
podemos escoger todas las formas del pasado y 
acomodarlas a nuesta idea. El que tiene algo que 
decir utiliza la tradición con toda libertad: la re-
creará siempre. (Pienso en dos ejemplos espléndi-
dos para demostrar lo que digo: la arquitectura 
modernista y la poesía de T.S. Eliot.) Porque, 
efectivamente, un ecléctico es aquel que pasa por 
encima de los prejuicios, de la tradición, de la 
antigüedad, del universal consenso, de la autori-
dad, y, en una palabra, de todo aquello que lo 
sometería a la opinión de la multitud. Es aquel 
que se atreve a pensar por sí mismo, remontán-
dose a los principios generales más claros, exami-
nándolos, discutiéndolos, no admitiendo nada 
que no sea evidente por la experiencia o por la 
razón. El ecléctico es aquél que de todas las filo-
sofías que ha analizado, sin respeto y sin parcia-
lidd, se ha hecho la filosofía que le es particular. 
Este texto de Diderot -el artículo "Eclecticismo" 
de la Enciclopédie- publicado en 1755 guarda, a 
mi entender, una rara similitud con uno de los 
escritos sobre arquitectura más apasionados y 
clarividentes de nuestra "modernidad": el "suave 
manifiesto en favor de una arquitectura equívo-
ca" de Robert Venturi. Ambos escritos nos ofre-
cen la opción más apasionante y lúdica que de la 
tradición podemos tener. Como decía Hegel, 
"somos contemporáneos de todas las épocas" y 
nuestra tradición es larguísima e inagotable: con 
la misma libertad podemos hacer uso del lenguaje 
de la Grecia clásica, del manierismo, de la van-
guardia clásica y de la arquitectura de los Five 
Arquitects. Todos ellos son para nosotros tradi-
ción. Lo que es regresivo, a mi entender, es plan-
tare en la van guarda creyendo en su modernidad 
cuando ya es, ciertamente, historia. 
El reconocimiento de los valores de la 
tradición no significa un culto al volver a hacer lo 
que ya ha sido hecho antes, sino que sólo con el 
conocimiento de la tradición podemos hallar 
nuestro propio camino, no como imitación de la 
tradición ni como aceptación total de sus valores, 
sino a partir de un conocimiento crítico de toda 
su vasta realidad. Existe una aceptación incons-
ciente de la tradición -porque nosotros somos, 
afonunadamente, un fruto de ella- y una forma-
ción por la que la cultura y la tradición se hacen 
conscientes. Es en la síntesis de ambas presencias 
-la consciente y la inconsciente- en donde po-
dremos realizar plenamente nuestro proyecto y 
romper el principio maniqueo de lo moderno y 
lo antiguo, lo clásico y lo romántico, la tradición 
y la modernidad. En este sentido, Kant explicita 
en su estética, en la Crítica del juicio, la actitud 
ante la tradición que él considera correcta, y que 
sobrepasa la actitud meramente mimética que con 
respecto a la tradición defendía Winckelmann. 
Me atrevo a transcribir textualmente: 
"No existe uso ninguno de nuestras fa-
cultades, por muy libre que sea, que, si cada su-
jeto hubiera de comenzar siempre, totalmente, 
con las disosiciones brutas de su naturaleza, deja-
rá de caer en ensayos llenos de faltas que no estar 
precedido de otros sujetos con su propia natura-
leza; no para convertir a los sucesores en nuevos 
imitadores sino para ponerlos, mediante su pro-
pio proceder, en la pista de buscar por sí mismo 
los principios y, de este modo, tomar mejor su 
propio camino. En lareligión -en donde cada 
cual ha de tomar de sí mismo la regla de su pro-
pia conducta, porque él mismo es el responsable 
de ella y no puede atribuir la culpa de sus faltas a 
otros, maestros o predecesores- nunca se llega 
mediante prescripciones generales, recibidas de 
sacerdotes o filósofos o deducidas por uno mis-
mo, a tanto como mediante el ejemplo de la vir-
tud o de la santidad. Sucesión, referida a un pre-
cedente, que no imitación, es la expresión exacta 
para todo influjo que los productos de un crea-
dor ejemplar han de tener sobre otros creadores. 
Esto quiere decir: beber de la misma fuente de la 
cual aquel bebió y aprender del predecesor a 
comportarse en el propio caso. Es necesario el 
gusto, entre las facultades y el talento, porque 
son necesarios los ejemplos de lo que en la mar-
cha de la cultura ha conservado durante más 
tiempo la aprobación; es necesario el gusto, repi-
to, para no volver a caer en la grosería y para no 
volver de nuevo a la rudeza de los primeros ensa-
yos." Crítica del juicio, 32. 
La tradición ofrece al autor moderno tan-
to los aciertos como los errores y un criterio, 
tanto para la elección de lo esencial que ha de 
permanecer como para lo superfluo que ha de 
desaparecer. El ejemplo, el modelo, es siempre 
necesario a fin de encontrar uno mismo los prin-
cipios regidores. La presencia de la tradición, 
cuando es consciente, como es en el caso que 
apunta Kant, ofrece al autor moderno un modelo 
elaborado y selectivo y proporciona la pauta para 
la sucesión de lo esencial que ya aparecía dado en 
la tradición: el refinamiento de la Sezession vie-
nesa es resultado del conocimiento sensible y ra-
cional del neoclasicismo alemán y de la tradición 
greco-romana, elaborados bajo unos presupues-
tos contemporáneos. Lo mismo sucede con el 
Modernisme catalán como fruto de una elabora-
ción sincrética de la arquitectura gótica. Tanto el 
uno como el otro -Sezession y Modernisme- es-
tán inscritros en la tradición y el resultado es for-
malmente diferente, tanto como diferentes son 
las respectivas tradiciones. Porque la tradición no 
es únicamente la tradición culta -la que está en 
los libros, en los museos y en los catálogos- sino 
el conjunto de hábitos, costumbres, mitos y ac-
ciones que están presentes en el conjunto de la 
vida de los hombres, desde la cocina y los depor-
tes hasta el urbanismo y la agricultura. Esta tra-
dición, que se manifiesta frecuentemente de for-
ma inconsciente, está presente también en toda la 
obra. T.S. Eliot comenta en este sentido que 
"una persona difícilmente se convertirá en un ser 
humano total sin haber entrado antes en una tra-
dición". 
A pesar de que nuestro modelo mental 
no sea ya el de los antiguos y de que tengamos 
otra concepción del mundo, de los acontecimien-
tos y de la historia, y a pesar de que nuestra 
realidad específica sea diferente de la Antigüe-
dad, el hombre es, en esencia, el mismo, y los 
mismos terrores, las mismas dudas e idénticas 
certezas acompañan su estancia en el mundo. 
Acaso tenemos, como decía el poeta, "un vano 
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La razón de haberme pedido este comen-
tario personal respecto a Raimon Duran i Rey-
nals es el que los años comprendidos entre 1939 
y 1942, fecha en que acabé mis estudios en la Es-
cuela, los pasé, en gran parte, en el estudio de 
Duran i Reynals. 
Allí es donde por primera vez entré en 
contacto con el proceso concreto del proyecto de 
un edificio, es decir, con la Arquitectura. 
Años para mí inolvidables, de una buena 
experiencia y, en gran parte, fundamento de mi 
futuro profesional. 
El taller era compartido con el arquitecto 
J. Iglesias, cuyos consejos en materia técnica eran 
muy apreciados, por Pelai Martínez, que de 
cuando en cuando se nos presentaba trayendo 
aire fesco del Emporda, y un aparejador-deli-
neante -hoy el arquitecto Sandoval-, algún técni-
co esporádico y yo -que hacía lo que podía y me 
fijaba mucho en todo-, que completaba la totali-
dad del personal. 
La clientela que veía desfilar por allí per-
tenecía a la alta burguesía industrial de Barce/o-
na. No hace falta decir que el ambiente era cor-
dial y muy familiar. 
En esta que podríamos llamar presenta-
ción del personaje no trataré de hacer una crítica 
de su arquitectura, pero sí un intento de valorar 
su carácter y sus cualidades humanas en relación 
con su trabajo. 
Por aquellos tiempos, el clima arquitectó-
nico que reinaba en el taller era esencialmente 
brunelesquiano. 
El orden, la claridad en la composición, 
el clasicismo y la poética, vistos desde nuestra 
perspectiva histórica del fenómeno del Renaci-
miento Italiano, especialmente de radicación Flo-
rentina, eran las coordenadas en que se· fijaban 
los límites de los proyectos, fuesen urbanos o ru-
rales, y en estos últimos cree que la pureza de un 
Fra Angélico tenía una gran influencia y que el 
ciprés toscano era un complemento imprescindi-
ble. 
La temática era para mí seductora y, des-
pués de tantos incidentes pasados y de la vacie-
dad ambiental consecuente, muy tranquilizadora. 
Cualquier intento de investigación y de 
toma de contacto con la realidad arquitectónica 
internacional del momento era imposible, sobre 
todo si se recuerda que en aquellos momentos el 
mundo entero etaba en estado de guerra. 
La estrecha vinculación de Duran i Rey-
nals con el movimiento racionalista GATCPAC 
fue tan olvidada como liquidado el propio movi-
miento con el exilio y muerte de sus jefes. Cultu-
ralmente el país era un desierto, con tendencias 
regresivo-escorialescas en el resto de España. 
No hay duda de que la esencia humanís-
tica renacentista encajaba perfectamente con las 
características humanas de Duran i Reynals, 
hombre civilizado como he conocido pocos, de 
una sensibilidad a flor de piel, de buen gusto, or-
den, mesura y de una gran elegancia, condiciones 
muy adecuadas y explicativas de su entrega total 
al tipo de arquitectura que sentía y proyectaba en 
aquellos años. 
Pese a lo que he dicho, hay que recono-
cer que, al margen de sus decisiones estilísticas, 
era esencialmente un arquitecto nato. Sus obras 
racionalistas son una prueba decisiva de ello. 
En realidad, tanto el racionalismo como 
el clasicismo renacentista se adecuaban muy bien 
al espíritu ordenado y claro del arquitecto que 
rechazaba, por naturaleza, cualquier fantasía y el 
riesgo que suponían experimentos excesivamente 
personales. Su espíritu erítico y su cultura con-
servadora reducían los límites de una creación 
que propusiera actitudes y soluciones de ruptura. 
No sé, ni creo que nadie pueda saber, 
cuál habría sido su evolución si la Guerra Civil 
no hubiera colapsado un momento tan bueno 
como era el que se produjo en Cataluña en los 
cortos años de la Segunda República. 
En todo caso, lo que se hace o se deja de 
hacer, en unas determinadas circunstancias, es de 
competencia exclusiva del autor de la obra, y ésta 
es la que cuenta o no para la historia. 
Pues bien, aparte de que unos años des-
pués formé parte, con unos pocos compañeros, 
del Grupo R, hecho que me separó, y era lógico 
que fuese así, de Duran i Reynals, creo firme-
mente, dejando de lado la simpatía y el reconoci-
miento personales que le tenía, que la arquitectu-
ra de Duran i Reynals merece la atención y d 
respeto de todo aquel que disponga de suficiente 
alteza de miras y criterio. El mismo respeto que 
su arquitectura supuso para los ambientes ciuda-
dano y rural en donde está situada. Pasar hoy 
por delante de un edificio urbano de Duran i 
Reynals constituye una experiencia estética que, 
por desgracia, no es demasiado frecuente. Tan 
poco frecuente como encontrarse con hombres 
de su categoría personal y erofesional. 
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Cuando murió Duran i Reynals, el 1966, 
no era precisamente un momento demasiado ade-
cuado para poder apreciar su contribución a la ar-
quitectura catalana. Solamente su viejo amigo 
Nicolau M. Rubió i Tuduri le recordó en un artí-
culo publicado en el número 65 de "Cuadernos 
de Arquitectura D • En esta revisión de la obra de 
Duran nos ha parecido oportuno volver a publi-
carlo porque corresponde a una actitud cultural 
semejante a la del propio Duran, capaz de reco-
nocer en su obra la voluntad de creación de arte 
desde la permanencia en el clasicismo, lejos de la 
critica del momento que consideraba a Duran 
como un despreciable racionalista arrepentido. 
Raimon Duran i Reynals ha sido un clá-
sico por definición. Un clásico en los más 
amplios y precisos sentidos de la palabra. Su 
obra especial se ha inscrito en el estilo general del 
Renacimiento. No importa que en determinados 
casos, pocos, haya explorado sus posibilidades en 
el campo de la Arquitectura denominada contem-
poránea y que, en Sant Joan de les Abadesses, 
haya realizado obra ejemplar de restauración ro-
mánica. Incluso en estos casos, la filiación clásica 
de Duran i Reynals ha sido evidente. El orden y 
la mesura, la claridad y la serenidad, imperan 
siempre en su obra. La casa de la calle de Camp 
Vidal fue de forma "contemporánea", pero la fi-
nura de líneas, la compensación de masas, la ele-
gancia, en fin, son claramente más neoclásicas 
que funcionalistas". Y el románico de Sant Joan 
de les Abadesses le sucede lo mismo: la gracia, la 
sutileza y la perfección del dibujo lo comprueban 
así. 
Viéndolo neoclásico, muchos contempla-
dores de la obra arquitectónica de Duran i Rey-
nals tienen de ella un concepto estático. Han pre-
senciado la carrera desde la meta de llegada, 
cuando nuestro arquitecto se presentaba comple-
tamente formado, con los problemas resueltos y 
en posesión completa de sus propias fórmulas. 
Visto así, Duran i Reynals presenta para estos 
observadores el aspecto de un renacentista impe-
nitente que en plena segunda mitad del siglo XX 
se ha detenido en la beata contemplación de una 
arquitectura definitivamente pasada. 
Pero los que hemos contemplado la ca-
rrera de Duran i Reynals desde el principio y le 
hemos seguido, paso a paso, a lo largo de sus di-
ferentes fases, tenemos de su obra un concepto 
muy diferente. 
Para explicar claramente este concepto 
haremos una breve recapitulación retrospectiva. 
La antigua y venerable tradición de la ar-
quitectura neoclásica en Barcelona, la de la Llot-
ja, de los Porxos d'En Xifré y de tantos nobles 
edificios de las calles viejas de la ciudad, sufrió 
un fuerte golpe al aparecer, a mediados del siglo 
pasado, la generación de nuestros arquitectos 
medievalistas. Ha sido subrayado, creo que con 
razón, que la hora crítica para la arquitectura 
neoclásica sonó cuando el arquitecto Elies Ro-
gent, encargado del proyecto de la Universidad 
de Barcelona, optó por una solución románica, 
en lugar de la solución renacentista quep ocos 
años antes hubiera parecido de rigor. 
No obstante, la vieja impregnación neo-
clásica reinante por aquel entonces en nuestro 
"ramo de la construcción", así como en el cuerpo 
social de la ciudad, hizo que aquella hora crítica 
no significara la muerte absoluta de nuestro inve-
terado renacentismo. Ni los arquitectos siguieron 
todos a Rogent ni los propietarios a los responsa-
bles de la edificación de la Universidad. En reali-
dad, se siguió edificando según los usos tradicio-
nales, en un semiestilo "clásico", hasta finales del 
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siglo XIX. 
Si quiere conocer el estado de la arquitec-
tura de origen clasicista en nuestra ciudad a fina-
les del siglo XIX y principios del XX (época en 
la que aquel clasicismo residual sufrió los emba-
tes del Modernismo), el lector recorrerá con 
fruto las calles de nuestro nuestro Eixample fi-
jándose en las fechas grabadas en las fachadas de 
muchos de sus immuebles. Raros serán los ejem-
plos que encuentre de órdenes clásicos resueltos 
con las molduraciones correctas. En general, 
hallará elementos de origen renacentista tratados 
en forma heterodoxa y, por decirlo así, a la bue-
na de Dios. Toda o casi toda la obra arquitectó-
nica barcelonesa exhibe, durante la época del 
cambio de siglo, una descomposición, que parece 
definitiva, de los antiguos órdenes, de la ortogra-
fía y del concepto mismo de arquitectura clásica. 
(Salvándose unas pocas pero respetables excep-
ciones.) 
Extremando la comparación, podríamos 
decir que nos encontramos ante una especie de 
Edad Media de vuelo corto. Así como la arqui-
tectura románica, aquí, en nuestro Eixample, se 
"desclasiquizó" para tender hacia un estilo híbri-
do que no podía tener futuro. I 
Para acabar con el neoclasicismo residual 
unieron sus esfuerzos Gaudí y los modernistas, 
con Domenech i Muntaner en el centro de la lí-
nea de batalla de estos últimos. Tanto Gaudí 
como el Modernismo estaban entroncados con el 
neogótico. El gótico -el antagonismo típico del 
Renacimiento- sé encuentra implicado no sólo en 
el templo de la Sagrada Família, como es obvio, 
sino en los edificios de Domenech i Muntaner, 
de Puig i Cadafalch, en los de mi tío Joan Rubió 
i Bellver. Este último, lo recuerdo muy bien, ha-
cía comentarios sarcásticos sobre las viejas casas 
en "forma de cajón". Las estructuras movidas, la 
disimetría, los pináculos airosos, los juegos de 
tejados un tanto dislocados -todo ello revestido 
de Modernismo- eran elementos que aquellos ar-
quitectos -¡grandes arquitectos!- oponían victo-
riosamente a las estructuras tranquilas, a los 
frontones estables y ;t los tejados y azoteas exten-
didos horizontalmente de la vieja arquitectura re-
nacentista. 
El lector observará que las que podría-
mos llamar razones estéticas eran preaommantes 
entre los modernistas. El ambiente modernista 
era un ambiente artístico, a veces exacerbado e 
incluso delirante. No digo que los arquitectos del 
Modernismo se desentendieran de los problemas 
constructivos. Por lo que a él se refería, Gaudí 
hablaba sin parar de este tipo de¡roblemas. No 
digo que descuidasen la utilida : precisamente 
uno de sus argumentos contra la simetría radica-
ba en el hecho de que la ordenación simétrica im-
ponía a veces soluciones: la del estilo estético, la 
ae la belleza. Un género especial y nuevo de be-
lleza, claro está. 
Pese a lo que hoy pueda parecer, visto el 
fenómeno a medio siglo de distancia, el éxito del 
Modernismo no fue ni fácil rú completo entre 
nosotros, si es que realmente hubo éxito. El 
cuerpo social de Barcelona tuvo siempre el gau-
dinismo y al Modernismo por heréticos. 2 Había 
CJ.uien llegaba a decir que ambos "envilecían" la 
Ciudad de forma absoluta, que habían convertido 
Barcelona en la ciudad "más fea del mundo". El 
Palau de la Música Catalana en epecial era objeto 
de diatribas y de vituperios cada noche de con-
cierto. 
Ni el ardor de los modernistas ni su espí-
ritu de sacrificio fueron suficiente para destruir la 
evidencia: la ciudad repudiaba el nuevo estilo y, 
por extensión, cualquier otra novedad arquitec-
tónica. Un ansia visceral de retorno a la arquitec-
tura clásica -"la de siempre"- invadió Barcelona. 
Se citaba reiteradamente como un ideal el ejem-
plo del París Moderno, el de Hausmann, con los 
bloques de viviendas, todos semejantes, de altu-
ras uniformes y de buen gusto, también unifor-
me. 
Puede defenderse que el arquitecto ha de 
seguir su propio camino, sin hacer caso de las 
opmiones de sus clientes. Pero también ¡uede 
admitirse que el cuerpo social de la ciuda tiene 
derecho a ser escuchaao cuando clama por deter-
minado encuadramiento arquitectónico para su 
existencia. El hecho fue que se presentaron di-
versas fórmulas para llenar el vacío que dejaba el 
fracaso (momentáneo del Modernismo: natural-
mente, todas fórmulas neoclásicas. 
La de Enric Sagnier, de inspiración fran-
cesa, tuvo mucho éxito entre nuestra altra bur-
guesía, que apreciaba la claridad y el buen gusto 
de aquella arquitectura. Otra tentativa fue la de 
reviVir el viejo Renacimiento barcelonés. Recuer-
do muy bien que Joaquin Folch i Torres nos re-
unía de noche a diversos jóvenes arquitectos y 
alumnos de los últimos cursos para emortarnos a 
desarrollar el estilo de los hotelitos de Vallcarca. 
Otros arquitectos, a quienes Oriol Bohigas ha 
puesto mur bien de relieve en la presentación de 
la obra de arquitecto Nebot, expuesta en nues-
tro Colegio de Arquitectos, qUIsieron volver a 
introducir el clasicismo a base de soluciones 
triunfalistas, y así Nebot, expuesta en nuestro 
Colegio de Arquitectos, quisieron volver a intro-
ducir el clasicismo a base de soluciones triunfa-
lists, y así Nebot nos trajo el Coliseum y años 
más tarde Domenech i Roura, con Cata, la ¡;ran 
máquina del Palau Nacional de MontJulc. 
Añadamos a la lista las obras depuradas del en-
tonces clasicista superviviente August Font, etc. 
En estas circunstancias, irrumpe en la ar-
quitectura el Noucentisme de Eugeni d'Ors, con 
su nueva consigna espiritual. Esta trae consigo 
un renacentismo arquItectónico, sin duda dirigi-
do a acabar con el modernismo para volver a 
aquello que los noucentistes denominaban la 
"nonnalidad arquitectónica", pero, atención, una 
normalidad que en ningún momento pretendió 
ser la del clasicismo resiaual que el Moaernismo 
había querido suplantar. El Renacentismo del 
Noucentisme no se presentó de ninguna manera 
como un reanimador de la arquitectura admitida 
como buena por la burguesía barcelonesa de final 
de siglo, sino que proclamó un credo de "nuevo" 
clasicismo. No se propuso dar a aquella arquitec-
tura un brillante otoño sino que propugnó una 
joven y alegre iniciación primaveral. 
El que esto escribe no fue noucentista 
"oficial", como no lo fue Duran, ni muchos 
otros. Sin embargo, lo éramos, en más o menos 
grado, volens nolens, prácticamente todos los jó-
venes inquietos de aquellas generacioines arqui-
tectónicas. Por decirlo así, respirábamos Noucen-
tisme. Y lo aplicábamos en la práctica, aun sin 
quererlo. Ya que la ciudad quería Renacimiento, 
nosotros le ofrecíamos una nueva formulación de 
las fonnas clásicas. De ninguna manera veíamos 
en el Noucentisme un mOVimiento conservador, 
sino un retorno revolucionario a las fuentes más 
puras y limpias del Renacimiento. 
Nos parecía que salíamos de una nueva 
Edad Media agotada, y que era hora de renacer 
en el sentido más límpido del vocablo. Así se 
produjo un movimiento de simpatía en la Sala de 
Proyectos de la Escuela de Arquitectura hacia 
aquellos arquitectos florentinos del Quattrocento 
que se habían encontrado ante una situación muy 
parecida a la nuestra: salir de una Edad Media 
agotada y seguir el camino ideal de los filósofos y 
los poetas del siglo XIV y principios del XV 
marcaban al espíntu moderno. Rafols, entonces 
alumno de penúltimo y último cursos inició 
aquel caJIlino ya en 1913-14. 
Este fue el ambiente arquitectónico que 
hizo posible, pocos años después, la aparición de 
un Duran i Reynals. 
Duran obtuvo el título de arquitecto el 
1936, cinco o seis años después de la fecha que le 
correspondía por su edad. ¿Mal estudiante? La 
verdadera causa del retraso fue su precocidad ar-
quitectónica. Efectivamente, incluso antes de 
acabar la carrera recibía encargos. De poco volu-
men, es verdad, pero que le interesaban. Y que le 
ocupaban tiempo. Además, dibujaba y acuarela-
ba perspectivas, pequeñas obras maestras en su 
género, de las cuales recibía numerosos encargos, 
entre ellos los míos. 
Lo conocí en ocasión de diversas navega-
ciones en barca -sin motor- que hacíamos juntos 
a lo largo de las costas septentrionales de Menor-
ca. Acampábamos en playas desiertas, más de-
siertas aun que hoy en aía. Vivíamos de la caza y 
de la pesca. Duran me acompañó también en mi 
primera cacería en el Alto Gambia y allí camina-
mos juntos por la sabana africana y por los már-
genes de aquel río, en contacto con los grandes 
animales, con los cazadores negros y con los in-
cidentes que he relatado en otra parte. Por consi-
guiente, cierto espíritu de aventura se infiltró en 
nuestra manera de conocernos. 
Así que a Duran¡o siempre le he visto 
joven, lleno de curiosida y de ardor, buscando 
su camino a su manera. Es decir: con todo lo 
contrario del conservadurismo que los observa-
dores de última hora pueden atribuirle. 
Se dio la coincidencia de que su primer 
viaje a Italia lo hizo en mi compañía. Por aquella 
época yo hacía frecuentes viajes a Florencia. Es-
taba comenzando la iglesia de Nostra Senyora de 
Montserrat en Pedralbes y me dedicaba a explo-
rar las interioridades de la arquitectura del flo-
rentino Brunelleschi y su relación con el greco-
romano toscano. Ramon Reventós me acompa-
ñaba en muchos de aquellos viajes y en uno de 
ellos se unió a nosotros Duran i Reynals. No es 
menester decir que el primer viaje a Italia de un 
joven arquitecto sensible constituye un curioso 
espectáculo. Es posible ~ue nosotros dos influyé-
semos en la reacción italIana de Duran. Sea como 
sea, yo la observé y puedo asegurar que no hallé 
en ella ningún síntoma de conservadurismo ar-
quitectónico. 
Las primeras obras de Duran i Reynals 
fueron pequeñas casas de campo en diversos lu-
gares de Catalunya. Eran edificios que se distin-
guían por sus líneas depuradas y por la ausencia 
de todo tipismo decorativo. También estas otras 
eran esencialmente clásicas. Acaso por supervi-
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vencia del espíritu modernista, la preocupación 
fundamental de Duran era estética: se trataba de 
crear una fonna bella. También se pretendía, cla-
ro está, y se conseguía, que fuese sólida. Pero la 
doctrina funcionalista o, como se decía entonces, 
maquinista, según la cual la función satisfecha era 
por sí sola y automáticamente creadora de belle-
za, no aparece en la obra de Duran por parte al-
guna. 
La misma preocupación estética predomi-
na en la fase de construcciones urbanas, fruto de 
los encargos del señor Espona. Se afirma el clasi-
cismo esencial de Duran I Reynals. La armónica 
ordenación de fachadas domina en el proyecto. 
La belleza es buscada por el arquitecto, que no se 
fía del subproducto estético de la función ni de la 
estructura. En estas casas de la ciudad, las corni-
sas y las molduras, así como los encuadramientos 
de las aberturas, son de tipo renacentista, progre-
sivamente más y más precisos en el dibujo. 
La casa de la calle de Campo Vldal no 
tiene cornisas ni molduras neocláSicas, pero sí 
una innegable inspiración interna de serenidad, 
de pureza fonnal y de annonía. Duran, que se 
unió brevemente al GATCPAC, debió querer 
demostrar, en esta obra, la no oposición de prin-
cipios entre el clásico auténtico y la arquitectura 
contemporánea. Las antiguas firmitas, utilitas y 
venustas de la arquitectura romana cubren per-
fectamente el ideario de los funcionalistas. Con 
la sola advertencia de que ellos hacen de la ve-
nusta una consecuencia de sus dos compañeras. 
Nuestra guerra suspende las actividades de 
Duran i Reynals, como las de la arquitectura en ge-
neral. Al reemprender su trabajo hacia el 1941 se 
produce un cambio en la trayectoria de Duran: lo 
vemos entregarse al estudio y a la aplicación prácti-
ca de la arquitectura renacentistas inglesa. Acaso 
me equivoco, pero me parece que la obra que fue 
motivo de este cambio fue la quinta de Dolors Mar-
sans Comas, de la calle de Vico, 21. Es curioso 
observar e! resultado en este caso de la labor de 
Duran. Puede resumirse así: los arquitectos ingle-
ses de! Renacimiento habían procurado llevar a In-
glaterra las formas latinas, y ahora Duran y Reynals 
lleva a un país latino las formas inglesas. El resulta-
do de esta doble adaptación es, en manos de Duran, 
admirable. Los detalles de molduras, hierros, car-
pintería, etc., tienen verdadero acento inglés, 
mientras que internamente la construcción conti-
núa siendo mediterránea. En la obra subsecuente 
de Duran i Reynals, esta influencia inglesa persiste, 
en mayor o menor grado. Pero lo fundamental de 
esta etapa inglesa es que le da e! gusto por la preci-
sión, quizó un poco fría, rozando el academicismo, 
que el propio Duran crea para su gusto personal y 
que tiene muy poco en común con la Academia 
propiamente dicha de antaño. 
Entre tanto, va a parar a manos de Duran la 
terminación de la iglesia de Nostra Senyora de 
Montserrat, en Pedralbes, iglesia que yo había co-
menzado a edificar, a principios de los años 20, en 
un estilo que las circunstancias me habían impues-
to. En efecto, los albaceas de Nicolau Olzina, que 
eran quienes sufragaban e! edificio, deseaban un 
edificio Renacimiento; los monjes de Montserrat, a 
quienes iba destinado e! templo, me pedían, por 
boca de! padre Gusi, una iglesia medieval, románi-
ca. Vi entonces la ocasión de arrancar a partir de! 
greco-romano toscano para continuar con Brune-
lleschi, dando así relativa satisfacción a todos los 
contendientes. La cúpula octogonal, que tanto re-
cuerda a la del baptisterio de San Giovanni de flo-
rencia, representaba substancialmente la primera 
de las mencionadas opciones, mientras que la nave 
recordaba literalmente a la capilla de los Pazzi, de 
Brunelleschi. Los dos claustros laterales, así como 
e! pórtico, preludiaban la evolución más renacen-
tista de! templo. 
Al encargarse Duran de su terminación, le 
acentuó e! carácter renacentista y tendió a un ma-
yor academicismo, lo cual no estaba en contra de 
mis designios. En la capilla mortuoria, no prevista 
en el proyecto primitivo, y en e! campanario, el 
neoacademicismo de Duran triunfó por completo. 
Hay que decir que, en realidad, había aflojado la 
presión de los monjes medievalistas, para dejar pa-
so a la tendencia renacentista, que, como he dicho, 
era la de los albaceas. 
Lo de greco-romano que Duran dejó de 
poner en Pedralbes las circunstancias lo llevaron a 
ponerlo en Sant Joan de les Abadesses. No puedo 
visitar el viejo cenobio sin observarlo así. Existe un 
nexo -que quizá sólo yo puedo sentir- entre lo que 
es florentino en Nostra Senyora de Montserrat y lo 
que es románico en e! monasterio de Sant Joan de 
les Abadesses tal como lo ha dejado Duran i Rey-
nals. Un nexo al que podría ponerse por nombre 
San Miniaro de Florencia. Las formas no son las 
mismas, pero sí su espíritu alado, la gracia de la vo-
lumetría interior, e! tratamiento de la luz. 
Pongo término a mi escrito y cedo la pala-
bra a los hechos. La obra de Duran i Reynals per-
manece perenne sobre esta nuestra tierra, el aire y 
bajo el cielo de Catalunya, para proclamar la exce-
lencia del artista que la realizó. No sé si en el futuro 
la presión de los nuevos gustos producirá entre 
nosotros nuevos arquitectos neoclásicos. Si fuera 
así, estos arquitectos volverán su mirada hacia Du-
ran i Reynals, su maestro indiscutible. Si no, Duran 
quedará como un hecho terminal que servirá siem-
pre de punto de referencia a quienes cada vez se ale-
jen más de las playas serenas y de las aguas límpidas 
del arte clásico. En ambos casos, la gloria del que 
fue mi gran amigo no sólo se mantendrá sino que 
crecerá con el tiempo. 
Nicolau M. RUBIÓ 1 TUDURí 
NOTAS 
(1) Pero no por eso deja de presentar un interés 
evidente. Un interés que me atrevo a señalar para que al-
gún curioso compañero estudie, clasifique y reproduzca 
gráficamente las obras de aquel "estilo" como corresponde 
a uno de los momentos críticos de nuestra arquitectura. (2) 
Recuerdo que, profesionalmente hablando, el camino que 
seguían muchos de los arquitectos modernistas era un ca-
mino de amargura, de "poco trabajo y mal pagado". 
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"El progreso y los descubrimientos se dan en 
el dominio de la ciencia, pero no en el de las artes ... 
Todo artista comienza por sí mismo un esfuerzo 
individual al cual no pueden ayudar ni estorbar los 
esfuerzos de ningún otro ... nI 
Esta cita de Preust puede aplicarse al quehacer pro-
fesional de Duran i Reynals: una trayectoria indivi-
dualista, motivada por sus vivencias personales, sus 
viejos y sus amigos y, en consecuencia, por el 
aprendizaje diario, por la decisión sobre a quiénes 
quiere como maestros y a quiénes olvida, por sus 
"conversiones" a lo que él consideraba estilos, pero 
siempre con un "penchent" poderoso hacia el neo-
clasicismo, el cual recupera después de la guerra. 
Oriol Bohigas dice al respecto: 
"Su sensibilidad por el diseño, su cultura 
-resistente a los aislamientos a través de un amplio 
cultivo de las artes y las letras- y, sobre todo, la inte-
ligente elección del modelo histórico (el neoclasicis-
mo residencial urbano anglosajón) le permitieron 
sobrevivir a pesar de las inevitables dificultades de 
su postura. Su obra es e/ único respiro cultural en 
Barcelona durante los años del primer franquis-
n2 
mo. 
Atento siempre a la importancia capital de 
la arquitectura como hecho cultural, diseña tanto 
conversando como en la mesa de dibujo, en la cual 
tan sólo aborda las cuestiones de imagen, dejando 
siempre los problemas funcionales o tecnológicos a 
sus colaboradores. En este aspecto es un represen-
tante arquetípico del profesional de la arquitectura, 
con una consciente y consecuente limitación y de-
puración de su ámbito de intervención (en unos 
momentos en los cuales ello era posible y no, como 
ahora, simplemente un "desideratum"). 
Actualmente es muy raro que los arquitec-
tos utilicen el dibujo como instrumento básico de 
realización de proyecto o como simple constata-
ción de la validez de las ideas materializadas. 
Sin embargo, ya pesar de que la arquitectu-
ra tenga su propiQ lenguaje y se explique por sí mis-
ma sin necesidad de ser descrita, y de que un dibujo 
del edificio no sea el edificio ni tampoco lo sea su 
descripción literaria, el abandono de estas activida-
des puede provocar un acriticismo peligrosísimo en 
la clase profesional. 
Después de la guerra civil, la arquitectura 
cayó en un abismo cultural y, como consecuen€Ía 
de ello, lo primero que se deterioró fue el apoyo de 
los instrumentos de control sobre la validez, la cali-
dad y la oportunidad de la obra. Para perpetuar esta 
situación, las Escuelas de Arquitectura fueron mar-
ginando las materias más especulativas (y el dibujo 
e una de ellas) y potenciaron una imagen tecnocrá-
tica de la profesión. 
De esta manera, y con la complicidad de 
oportunistas interpretaciones de las vanguardias 
europeas, se fue perdiendo una disciplina que habia 
sido característica del quehacer arquitectónico y al 
que había estado estrechamente asociada: el dibujo. 
Los dibujos de Duran i Reynals son un 
ejemplo ilustre de esta manera de hacer que los ar-
quitectos utilizaban antes del estraperlo como có-
digo habitual y que con más o menos habilidad era 
asumida por todos. Su amor por la arquitectura le 
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obligaba a acercarse a ella a través del dibujo, ya en 
su época de estudiante. 
" ... dibujaba y acuare/aba perspectivas, pe-
queñas obras maestras en su género, de las cuales re-
cibía numerosos encargos, entre ellos los míos n , dice 
Rubió. J 
Era una manera de dibujar que se aprendía 
según las reglas de un academicismo peculiar, muy 
catalán, injertado de impresionismo y cuyo último 
baluarte, ya desaparecido, fue la Academia Baixas. 
Servía para explicar cualquier cosa, como 
sucede con todo lenguaje completo y elaborado, y 
estaba al alcance de todas las sensibilidades y apti-
tudes, igual que la escritura. 
Por eso no vemos a Duran i Reynals como 
una excepción. Pero nos interesa por su especial ca-
lidad, que hace que sus dibujos sean un auténtico 
manual, fácil de entender, de asumir y -¿por qué 
no?- de aplicar. 
Santiago ROQUETA 
NOTAS 
(1) M. Proust, A la recherche du temps perdu, n, 
pág. 470. (2) O. Bohigas, Gracias y desgracias de los len-
guajes clásicos en Barcelona, "Arquitecturas Bis", números 
30-31. (3) Nicolau M. Rubió i Tudurí, El arquitecto Du-
ran Reynals, artista Clásico, "Cuadernos", núm. 65. 
DURAN I REYNALS: 
CLASICO y ECLECTICO 
Pág. 31 
La idea que hasta ahora he tenido de la obra 
de Duran i Reynals, antes de examinarla con más 
detenimiento y disponiendo de una cierta docu-
mentación -el expediente que la redacción de 
"Quaderns" ha preparado para este número-, era la 
de que ésta había ido evolucionando a lo largo de 
los años siguiendo un doble proceso que la habia 
llevado, antes de la guerra, desde unos inicios bru-
nelesquianos ligados al entorno cultural del Nou-
centisme (entre los años 1926 y 1931) hasta su adhe-
sió al GATCPAC (entre los años 1932 y 1936), y, 
después de la guerra, desde un clasicismo más o me-
nos anglófilo y académico (entre los años 1940 y 
1950) hasta volver a conectar, durante sus últimos 
años de actividad, con las corrientes que entonces 
se imponían dentro del movimiento moderno: el 
empirismo nórdico, la arquitectura italiana de los 
50 y, en el ámbito local, con el Grup R. 
En definitiva, consideraba que la obra de 
Duran y Reynals podría entenderse como un es-
fuerzo de superación de os límites del clasicismo y 
que, por el hecho de que las circunstancias históri-
cas quebraron el proceso lógico, se había visto obli-
gado a, por decirlo de algún modo, hacer el camino 
dos veces. Una, antes de la guerra -yendo del Nou-
centismo hacia el Racionalismo- y otra, en la post-
guerra, yendo desde un academicismo personal ha-
cia las corrientes postfuncionalistas. 
Esta primera impresión que la arquitectura 
de Duran i Reynals puede darnos, resulta que, 
cuando intentamos explicarnos las diversas "ma-
niere" que fue utilizando, no encaja gran cosa con 
la cronología real de los proyectos que dibujó y de 
las obras que construyó. Analizando el expediente 
elaborado por "Quaderns" se ve de inmediato que 
obras construídas simultáneamente están proyecta-
das utilizando unos recursos estilísticos que en 
principio parecen incompatibles entre sí y, por lo 
menos, contadictorios con la visión evolutiva que 
antes he esquematizado. Así, la casa Espona, en el 
chaflán de las calles de Rosselló y Llúria -que es 
uno de los mejores ejemplos dentro de la "maniera" 
que podríamos denorminar "clasicismo anglófi-
10"- y la casa Cardenal, en el chaflán de las calles de 
Llúrua y Corsega -que es una de sus más ortodoxas 
obras dentro de la "maniera" racionalista o, mejor 
dicho, funcionalista- etán proyectadas respectiva-
mente en abril y diciembhre de 1935. Un planteo 
tan diferente de dos obras que no sólo son del mis-
mo año sino que están situadas en un mismo entor-
no urbano (casi contiguas la una con la otra) nada 
más se justifica a partir del diferente nivel de repre-
sentatividad que asume cada obra. 
La misma incoherencia, desde este punto 
de vista evolutivo, puede apreciarse comparando 
obras que corresponden a períodos muy distantes, 
como, por ejemplo, la casa de Amparo Navarro en 
la calle Dalmau esquina al paseo de Valldaura, de 
1933, y la de Dolors Marsans en la calle de Vico, del 
1942, y que, pese a ello, están proyectadas a partir 
de una misma fuente de inspiración: el clasicismo 
inglés, si bien el edificio mencionado en segundo 
lugar está más elaborado que el otro. 
Este análisis podría alargarse, aunque lo 
creo innecesario, y comprobaríamos que las dife-
rentes "maniere" que Duran i Reynals empleó res-
ponden a las diferentes soluciones adoptadas en 
función de unos criterios de adecuación: son las so-
luciones que según el lugar, el cliente o el momento 
consideró más adecuadas, y vienen a ser como ca-
minos o procesos, simultáneos o sucesivos, pero 
independientes el uno del otro, que a lo largo de su 
carrera tienen su propia evolución. Con todo esto 
no pretendo decir que la oba de Duran i Reynals, 
como conjunto, no siguiera un proceso evolutivo 
coherente y comprensible: evidentemente, el espí-
ritu de sus primeras obras "brunelesquianas", tan 
delicado y fesco, está muy lejos del academicismo, 
a veces francamente rígido y repetitivo, de alguna 
de sus obras posteriores a la guerra. Pero, en todo 
caso, este proceso ha de entenderse dentro del con-
texto de su obra y de su personalidad, con una fuer-
te independencia con respecto a los diversos "esti-
los" que utilizó y a la proximidad-alejamiento de 
éstos en relación con la evolución de la arquitectura 
moderna. Dicho de otro modo: creo que podría-
mos explicarnos mejor la obra de Duran i Reynals a 
partir de constantes o de obsesiones personales, co-
mo puede ser la clara adhesión al clasicismo en el 
sentido amplio de la palabra, la voluntad de orden, 
mesura, claridad y serenidad que muestran todas 
sus construcciones, con independencia de la "ma-
niera" utilizada en cada caso. 
Duran i Reynals no se encontró compro-
metido con un determinado estilo o en la búsqueda 
de una hipotética modernidad. Utilizó los estilos o, 
mejor dicho, las diversas "maniere" que él fue ela-
borando, en función del cliente, el lugar, el mo-
mento, el tipo de construcción a proyectar, etc. Es-
ta actitud ecléctica y, por lo tanto, la libertad con 
que incorpora a su arquitectura las sugerencias más 
dispares -clasicismo florentino, georgiano inglés, 
eclecticismo americano del siglo XX, arquitectura 
catalana tradicional o popular, etc.- me lo hace 
muy próximo a Francesc Mitjans, el cual, salvando 
las diferencias de época y personales que lógica-
mente han de existir, me parece un arquitecto con 
un temperamento, una actitud y un tipo de cualida-
des muy parecidas a las de Duran i Reynals. 
De unas declaraciones .recientes de F. Mit-
jans a "Quaderns" extraigo los fragmentos siguien-
tes, que, referidos a su propia obra, creo que con 
muy pocas matizaciones podrían aplicarse perfec-
tamente a la de Duran i Reynals: 
«Esta diversidad muchas veces me ha sido 
señalada como atribuible a épocas sucesivas, cuan-
do, ciertamente, son formas simultáneas que se 
superponen. Intenté responder a cada cso con ellen-
guaje que me pareció más apropiado. » 
En síntesis, creo que Duran i Reynals es un 
arquitecto muy poco preocupado por aspectos teó-
ricos i ideológicos, y que por ello es mucho más 
permeable -a diferencia de lo que sucede con Fran-
cesc Folguera o P. Benavent- a la influencia de un 
estilo funcionalista entendido como una posibili-
dad más, pero que en realidad siempre estuvo muy 
alejado de la ortodoxia del movimiento moderno. 
Lo que realmente le interesaba de su trabajo eran 
los aspectos más propiamente disciplinarios: la 
composición, los materiales, la construcción, la 
adecuación al uso o al lugar, etc. Sus intereses esta-
rían más próximos al "Pirmitas, Utilitas et Vetus-
tas" de la arquitectura romana, es decir, a la conse-
cución de una forma bella sin olvidar que había de 
ser sólida y cómoda, que no a las tendencias racio-
nalistas que, en sentido amplio, están en la base de 
la arquitectura moderna. 
A pesar del peligro de caer en un esquema-
tismo que traicione la complejidad de las obras, in-
tentaré delimitar las diversas "maniere" que Duran 
i Reynals utilizó. 
BRUNELESQUIANISMO 
En primer lugar, existe un conjunto de 
obras adscritas al brunelesquianismo o, de forma 
más amplia, al noucentisme florentino. Seguramen-
te es la "maniera" que puede considerarse más aco-
tada dentro de un período, el que correspondería a 
los primeros años de su actividad profesional, más 
o menos hacia los años 1930-31, pero en el cual 
también han de inscribirse obras posteriores, como 
su intervención en el monasterio de Nostra Sen yo-
ra de Montserrat, en Pedralbes, obra que no se 
acabó del todo hasta la postguerra, o bien edificios 
como la casa Puig Palau (1945) en la playa del Cas-
tell, de Palamós. 
Estas obras están muy ligadas a la corriente 
brunelesquiana inciada por Rubió i Tudurí a prin-
cipios de los años 20 con la construcción del mo-
nasterio de Nostra Senyora de Montserrat, obra en 
la que Duran i Reynals seguramente colaboró dibu-
jando por encargo de Rubió y que más tarde con ti-
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nuará y acabará como arquitecto responsable de las 
obras. 
Algunas de las obras más significativas de 
estos años están realizadas en colaboración con Pe-
lagi Martínez; que, como él mismo nos dice/ era 
"otro entusiasta de la arquitectura brunelesquia-
na", entusiasmo que entonces compartían con 
otros arquitectos de su generación. Estas obras han 
de ser situadas, por consiguiente, dentro del con-
texto de un gusto compartido y están muy influidas 
por el entorno cultural del momento. 
Centrándonos en el Palau de les Indústries 
Grafiques de la exposición de Montjulc, es evidente 
que tanto las referencias formales (la arquitectura 
medieval florentina: San Miniaro y el baptisterio, y 
Brunelleschi) como algunas soluciones concretas 
(los dos porches de la fachada principal) provienen 
del monasterio de Nostra Senyora de Montserrat, 
aunque el razonamiento que hacían P. Martínez y 
Duran i Reynals3 para justificar la adopción del pri-
mer renacimiento florentino como modelo de refe-
rencia fuese el hecho de que Brunelleschi y el inven-
tor de la imprenta fueran coetáneos. En realidad, lo 
importante era dar una solución, adaptarse de una 
forma imaginativa a la presión "clasicista" del mo-
mento, buscar una arquitectura que fuese clásica 
"sin caer en un clasicismo demasiado gastado",4 
que se ajustase a losd deseos y a las necesidades de 
una burguesía culta y catalanista. 
Los mejores ejemplos de esta "maniera" 
son el Palau de les Indústries Grafiques (1929-29) 
de Montjulc, las Escoles de la Generalitat (1930) de 
Sant Joan de les Abadesses y el monasterio de Nos-
tra Senyora de Montserrat, en Pedralbes (campana-
rio, baldaquino, etc.), pero también hay que consi-
derar las casas Plandiura (1928) y E. Pérez (1928) de 
La Garriga, las casas Galter (1928) y Pages (1929) 
de Figueres y la decoración del vestíbulo y del res-
taurante de la estación de Francia (1929) de Barce-
lona. 
RACIONALISMO 
Entre los años 1932 y 1936, Y en alguna 
obra posterior como la casa Muntades (1952), 
Duran i Reynals construyó obras adscritas a los 
principios que defendía el GATCPAC. Ello no 
obstante, creo que la adhesión de Duran i Reynals 
al GATCPAC fue tardía (hacia el año 1932) y muy 
poco radical, ya que simultáneamente a las obras 
que pudiéramos considerar más próximas a la orto-
doxia racionalista, como la casa de las calles Camp 
, Vidal y Aribau, construía obras como el chalet para 
J. Iglesias, de La Garriga, que están mucho más 
cerca de la arquitectura concreta iba mucho más le-
jos, ya que todo lo hacía compatible con obras deci-
didamente eclécticas, como la casa de Amparo 
Navarro (1933) o el proyecto de viviendas para 
Guillem Palleja (1935). 
Comparando la casa de Camp Vidal-Ari-
bau con otras obras de arquitectos más jóvenes, 
como Sert, Rodríguez Arías, etc., vemos que su 
sentido compositivo, la frontalidad, la centralidad 
y la estructuración en tres cuerpos de las fachadas y 
su elegancia y su contención formal provienen to-
davía de lo anterior experiencia clasicista. Podría-
mos decir que se trata de una obra de espíritu nou-
centista que utilioza un lenguaje funcionalista. 
Como ya he señalado, muchas obras de es-
tos mismos años son mucho menos ortodoxas, cosa 
que nos demuestra que Duran i Reynals no tomó 
partido dentro de la polémica que durante estos 
años son mucho menos ortodoxas, cosa que nos 
demuestra que Duran i Reynals no tomó partido 
dentro de la polémica que durante estos años en-
frentó a los arquitectos que defendían la ortodoxia 
funcionalista desde la revista" AC" con los que la 
atacaban -como P. Benavent y Francesc Folguera-
desde la revista" Arquitectura i Urbanisme", consi-
derándola como una nueva academia mo-
derna. 
Las obras más interesantes dentro de esta 
"maniera" son las casas de las calles de Camp Vidal 
y Aribau (1933), la casa Barengé (1933), en Pedral-
bes, y la casa Cardenal (1935), en el chaflán de las 
calles Llúria y Corsega, ejemplos todos ellos próxi-
mos al GATCPAC, y los chalets para Núria Pérez 
(1933), en Sant Cugat, para Josep 19lésias (1933), 
en La Garriga y para Victoria Girón (1933), en 
Vallvidrera, ejemplos todos ellos próximos a la ar-
quitectura purista e intemporal de P. Benavent. 
ACADEMICISMO 
Dentro del conjunto de la obra de Duran i 
Reynals, lo que podríamos definir como academi-
cismo es la "maniera" más persistente y posible-
mente su aportación más personal y consistente a la 
cultura arquitectónica, ya que creó un prototipo de 
edificio urbano, largamente imitado, que ha sido 
muy importante en la configuración de Barcelona. 
Es un academicismo muy personal, que Duran i 
Reynals fue elaborando a lo largo de muchos años y 
que ya se manifiesta en obras anteriores a la guerra, 
como la casa de Amparo Navarro (1933) o la casa 
Espona (1935). El punto de partida o la fuente de 
inspiración es el clasicismo inglés y, más concreta-
mente, la casa georgiana, con fachadas de baldosín 
y aberturas enmarcadas en piedra, del siglo XVIII. 
Esto es evidente en la casa de Dolors Marsans 
(1942), que, por la fidelidad con que todos sus deta-
lles siguen a los modelos ingleses, parece una obra 
trasladada directamente desde Londres. 
Entre los años 1940, y 1960, Duran i Rey-
nals trabaja básicamente a partir de este lenguaje, al 
cual va incorporando otras influencias, sobre todo 
de la arquitectura ecléctica americana de la primera 
y la segunda décadas del siglo XX, que podríamos 
ejemplarizar con la obra de los arquitectos Mc 
Kim, Mead & White. La influencia de esta arqui-
tectura americana, que también se produjo dentro 
del Noucentisme, se hace patente en la casa de Julio 
Muñoz (1952) y en otras obras, como el edificio 
para las Filatures Fabra i Coats (1941) o la casa de 
Imbern de Cardenal (1945), obras en las que Duran 
i Reynals demostró unos mayores atrevimiento y 
libertad compositivos, forzando al máximo las po-
sibilidades del clasicismo. 
Las obras más notables de este academicis-
mo son la casa de Amparo Navarro (1933) en la 
esquina de calle Dalmau-paseo de Valldaura, el 
proyecto de vivienda para Guillem Palleja (1935), 
la casa Espona (1935) en el chaflán Rosselló-Llúria, 
la casa Canadell (1935) en la esquina Muntaner-
Reu~, el edificio para las Filatures Fabra i Coatas 
(1941) en la Gran Vi a-Bruc, la casa de Dolors Mar-
sans (1942) en la calle de Vico, la casa de Ramon 
Rosal (1944) en Via Augusta-Modolell, la casa de 
Imbern de Cardenal (1945) en Ferran Agulló 10, la 
casa de Ignasi Vidal (1947) en la calle Sagrat Cor 
esquina a Dolors Montserda, el edificio para la 
Companya Anonima Activitats Varias (1959) en 
Balmes-Maria Cubí, la casa Julio Muñoz (1952) en 
paseo de Gracia-Diagonal y el edificio para Teresa 
Damians i Camps (1954) en Balmes-Mallorca. Esta 
última obra, junto con el edificio para la Compa-
nyia Activitats Varies, son los ejemplos extremos 
en el proceso de simplificación de uno de sus tipos 
arquitectónicos más constantes y conseguidos: la 
casa del Eixample entre medianeras, con fachada de 
baldosín y piedra artificial. 
VERNACULO 
Paralelamente a las obras de tipo más urba-
no o residencial, Duran i Reynals proyectó nume-
rosas casas de campo o de veraneo, con un lenguaje 
inspirado en la arquitectura tradicional, pero depu-
rándole las formas para no caer en folklorismos. 
El origen de este tipo de arquitectura más 
populista se encuentra también en los precedentes 
noucentistes, en la arquitectura dibujada por pinto-
res como Torres García, X. Nogués, etc., yen la 
voluntad de recuperación de la arquitectura popu-
lar que impulsó Folch i Torres. En el caso de Duran 
i Reynals, la reinterpretación de esta arquitectura 
tradicional es realizada con una sensibilitat muy 
moderna, esencializando las formas y depurándo-
las de todo tipismo. Obras como la casa Canals 
(1929) o las casas de la Fosca se acercan al punto de 
partida de j.A. Coderch. Que ello es una muy 
consciente intención de Duran i Reynals nos lo de-
muestra el hecho de que ya era entendido así por la 
crítica de la época. Marius Gifreda dice el año 1930, 
refiriéndose a la casa Canals, que "consigue expre-
sar la sensibilidad moderna mediante elementos 
tradicionales" . 5 
La hipótesis de que esta arquitectura menor 
de Duran i Reynals pueda estar en el origen de la 
arquitectura populista y metafísica de los años 40 
me fue confirmada por uno de sus protagonistas, el 
arquitecto J.M. Masramon. Este reconocía el 
magisterio de Duran i Reynals y concretamente 
consideraba que una de sus mejores obras, el Mas 
Muñoz, en Llambilles (Girona), estaba emparen-
tado con las obras de Duran i Reynals de tipo 
populista. 
Los ejemplos mejores dentro de esta 
"maniera" son la casa Canals (1929) en Piera, las 
casas en el Passeig del Mar números 1, 5 Y 6 (1946) 
de la Fosca (Palamós), el Mas Riviere (1946) en los 
jardines Pinya de Rosa de Blanes y la casa Felix 
Capella (1956) en el paseo de la Bonanova, aunque 
esta última denota, de hecho, la influencia de 
Coderch sobre Duran i Reynals. 
Dentro de este grupo de obras habríamos 
de incluir algunas colonias para obreros que hizo 
ror encargo del señor Espona eri Sant Joan de les 
Abadesses (1946 y 1958) Y alguna otra obra aislada, 
en donde parte también de la arquitectura tradicio-
nal del lugar, pero que son mucho menos convin-
centes, ya que caen en un tipismo localista. 
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EMPIRISMO 
A partir de finales de los años 40 y básica-
mente para obras con entornos residenciales, 
Duran i Reynals hizo un tipo de arquitectura que 
vuelve a hacer que su obra entre en contacto con el 
movimiento moderno a través del empirismo nór-
dico. Estas obras es posible que hayan sido influi-
das -o bien se da una coincidencia- por obras de F. 
Mitjans, como la casa de la calle Amigó (1941-43) o 
la de la calle Mandri (1940-52), pero, en definitiva, 
son muy personales y, a mi entender, han de ser 
vistas en función de sus experiencias anteriores, 
concretamente de las obras funcionalistas y angló-
filas. Así, la obra que inicia esta "maniera", y segu-
ramente la más representativa, la casa de la Avingu-
da de la Victoria (1949), tiene unas fachadas 
compuestas como las de la casa de las calles de 
Camp Vidal y Amigó (1933) y un tratamiento de 
los materiales que proviene de obras como la casa 
de Dolors Marsans (1942). 
Los ejemplos más notables de este "manie-
ra" son, aparte de la casa para la inmobiliaria Eli-
sanda (1949) en Avinguda de la Victoria-Creu de 
Pedralbes, la casa (1956) en las calles Sol i Padrés-
Magdalena Sofia, la casa de Ramon Vila (1961) en el 
paseo de la Bonanova y la casa "Antic Teatre CO-
mic" (1962) en el ParaHel, todas ellas en Barcelona. 
Este conjunto de obras es, a mi entender, la 
última síntesis que tiene entidad suficiente como 
propuesta coherente y personal y que, como todas 
las anteriores, tiene en último término en sentido 
clásico y una idea dé la arquitectura basada en prin-
cipios intemporales. 
En alguna de sus últimas obras, Duran i 
Reynals intenta buscar una nueva solución para 
edificios urbanos. Es el caso de obras como la 
Mutua Nacional del Automóvil (1960), en la Dia-
gonal, o bien el edificio para la Immobiliaria Oman 
(1965), en la calle de Caballeros, trabajos ambos in-
fluidos por la arquitectura italiana de la época, pero 
me parecen menos interesantes que los anteriores y 
considero que ya no aportan nada más al conjunto 
de su obra. 
JoanTARRÚS 
NOTAS 
(1) Esta colaboración debería ser prolongación de 
una relación de trabajo comenzaba años antes, cuando Duran 
i Reynals se dedicaba a dibujar por encargo de sus compañe-
ros que ya habían acabado la carrera. Pelegi Martínez, que era 
un año más joven que Duran i Reynals, obtuvo el título de ar-
quitecto cinco años antes, el 1921. Las obras en las cuales ten-
go constancia de esta colaboración son las casas Galter (1928) 
y Pages (1929) en Figueres, el Palau d'Indústries Grafiques 
(1928-29) y la decoración del vestíbulo y del restaurante de la 
estación de Francia (1929), en Barcelona. Ello no obstante, es 
muy posible que eo otras obras de estos años atribuídas exclu-
sivamente a Duran i Reynals hubiera intervenido P. Martí-
nez. En este sentido, apunto la posibilidad de que las Escoles 
de la Generalitat (1930) de Sant Joan de les Abadesses fuera 
una de estas obras en colaboración. La aportación de Duran i 
Reynals a estas obras es fácilmente constatable si las compara-
mos con las que P. Martínez realizó individualmente duante 
aquellos mismos años, o bien analizando las respectivas obras 
posteriores. La obra de P. Martínez demuestra un tipo de 
sensibilidad muy diferente de la de Duran i Reynals. Menos 
delicada y con menos capacidad para afinar matices, sus com-
posiciones son siempre un poco deshilvanadas, su dibujo es 
menos preciso y elegante en la definición de las molduras, los 
detalles, etc. Por otro lado, el temperamento de P. Martínez 
le llevaba a ser más organizador y constructor, y el de Duran i 
Reynals a dedicarse preferentemente al dibujo. En este senti-
do, P. Martínez me contaba, también en la carta citada en la 
nota 2, que él organizó desde La Bisbal, en donde era arqui-
tecto municipal, toda la producción de elementos de terracota 
para el Palau de les Indústries Grafiques, y otros de la misma 
exposición, así como las obras particulares realizadas en cola-
boración con Duran i Reynals. (2) En una carta de 27-7-1977 
en donde me decía qué era lo que él consideraba más intere-
sante en el conjunto de su obra. (3) También de la citada carta 
de P., Martínez. (4) De Rubió i Tudurí, en la mesa redonda 
celebrada en la escuela de Arquitectura de Barcelona en sep-
tiembre de 1978 y recogida en la revista "Carrer de la Ciutat" 
números 3 y 4. (5) Milrius Gifreda, revista "Mirador", núme-
ro 85,11-10-1930. 





La obra de Duran i Reynals es fundamen-
talmente clásica. Por ello se adapta muy bien a ella 
una tecnología constructiva también clásica y cons-
tituida por paredes de carga, fachadas con aberturas 
pequeñas, utilización de piedra artificial y ladrillo, 
etc. Además, las construcciones de Duran pertene-
cen a una época caracterizada por el savoir faire de 
los diferentes ramos industriales que colaboraban 
en ellas. Por esta razón encontramos, en la cai tota-
lidad de su obra, un exhaustivo abanico de buenas 
soluciones constructivas y de estudiados acabados, 
tanto en el exterior como en el interior. Creemos 
que el mérito de esta cuidada obra no es atribuible 
únicamente a Duran, sino que ha de imputarse a to-
dos los artesanos que participaron en su construc-
ción y que son característicos de una época. Dicho 
de otro modo: este tipo de construcciones, y con 
estos niveles de acabado, difícilmente podría ser re-
alizado hoy en día. 
U na muestra del grado de profesionalidad 
que había en ciertos oficios puede ser visto con toda 
claridad en el dibujo número 1, que representa un 
estudio de detalle de una fachada construida con 
piedra artificial. El arquitecto dibujaba la fachada y 
el industrial la estudiaba y construía. A este respec-
to hay que mostrar la fotografía número uno, que 
consideramos histórica, en la que se ve el edificio 
Muñoz en construcción, en cuya última planta se 
presenta un modelo en yeso del tipo de acabado 
diseñado por Duran, a fin de que él le dé el visto 
bueno. 
Mostramos el dibujo número 2, en el que 
aparece una solución constructiva de anclaje de una 
comisa al muro de una fachada. 
Volviendo a la idea base de estos comenta-
rios, es decir, a la adecuación entre la tecnología 
empleada y la arquitectura, hemos comparado la 
oba de Duran de la etapa racionalista con la que re-
alizó posteriormente, ya que, como podremos ver, 
son bastante diferentes entre ellas desde el punto de 
vista técnico. 
El dibujo número 3 representa la planta de 
la casa Masllorens, en la calle de Muntaner 558-560 
(construída en 1949). En el diseño de este edificio 
Duran siguió, consciente o inconscientemente, la 
tradición clásica constructiva: fchad de carga de 30 
cm, pequeñas superficies de ventanas (30% de la 
superficie total de la fachada), paredes de prolonga-
ción, patios interiores, etc. Todo ello produce 
construcciones muy trabadas y resistentes a esfuer-
zos horizontales. La fachada se soluciona mediante 
ladrillo y piedra artificial, materiales clásicos am-
bos en la tradición constructiva catalana. 
Los resultados de esta forma de proyectar 
pueden verse en las fotografías números 2 y 3, que 
muestran dos ventanas de este edificio. 
También pertenecen a este modo de pro-
yectar y construir los edificios situados en la calle 
Mandri esquina a Maó y en la de Balmes esquina 
Maria Cubí (fotografías números 4 y 5). De este úl-
timo edificio hemos hecho una interpretación 
constructiva (dibujo número 3). La hilera de ladri-
llo tipo Sardinell y el dintel de piedra son sujetos 
por los perfiles metálicos situados en el mismo 
grueso del forjado. 
Otro edificio, también modélico, y realiza-
do con una tecnología más avanzada es el Muñoz 
(fotografía número 6). El complejo sistema de me-
canismos de la mencionada carpintería puede ser 
visto en los dibujos 4 y 5. Podemos quedar maravi-
llados contemplando estas fachadas, no solamente 
por la perfección tecnológica de la realización y tra-
tamiento de los materiales, sino también por su 
buena conservación pese a la contaminación y a los 
efectos progresivos de otros elementos del medio 
ambiente. 
Si observamos el dibujo número 6 (Casa 
Espona, planta) y la fotografía número 7, que 
muestran la fachada y la planta del edificio Espona 
en la calle de Campo Vidal, veremos que Duran, en 
el momento de hacer la fachada, se saltó las normas 
clásicas constructivas: la pared de carga es substi-
tuída por una pared de cierre muy horadada, a pe-
sar de que toda la estructura es de ladrillo. De esta 
manera se pierde parte de la del edificio y la capaci-
dad de absorción de esfuerzos horizontales. 
En el dibujo número 7 aparecen los tres 
tipos de carpintería empleados en la fachada. La 
ventana corrediza ha sido trasladada, por motivos 
formales, al exterior, y, como es de madera, el re-
sultado, después de los años, es evidente: disfun-
cionalidad y dilatación de la madera. 
También aparece un tipo de ventana de gui-
llotina que, debido a sus proporciones, baja a través 
de una cámara que canaliza el aire procedente de las 
rendijas de la persiana y lo envía hacia el interior. 
El acabado exterior de reboco es mucho 
menos durable que la piedra artificial o el ladrillo 
como se ha podido comprobar posteriormente. 
Podríamos decir que las soluciones constructivas 
dadas a esta fachada hacen que, paradójicamente, 
sea una de las menos racionales de Duran, y no 
creemos que sea porque una arquitectura raciona-
lista no pueda construirse adecuadamente, sino 
porque la utilización de este lenguaje el año 1933 
parecía algo excesivamente avanzado para la tecno-
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(1) Dibujo de la empresa Butsems, por gentileza de 
Mycsa. (2) del libro "Cantería de edificación", de Narland, 
Ed. Reverté, S.A. 
RAIMON DURAN 1 
REYNALS: LUCES 1 
SOMBRAS 
Pág. 61 
El esfuerzo que "Quadems ha tenido que 
hacer para recoger una documentación muy disper-
sa e incompleta de los proyectos de Duran contras-
ta extraordinariamente con la extensa proyección 
que su obra ha tenido, sobre todo en la conforma-
ción de nuestra ciudad. 
Raimon Duran i Reynals, arquitecto de 
una determinada parcela de la sociedad barcelonesa 
durante aproximadamente un cuarto de siglo 
-<:uando este sector social no había perdido todavía 
las posibilidades para el mecenazgo y su gusto en 
él-, jugó con una naturalidad perfecta y con una 
convicción sorprendente su papel de artista inde-
pendiente y solitario, entregado con pasión a una 
actividad que tenía por norte una sensibilidad jamás 
satisfecha. 
Gran trabajador-únicamente así se explica 
la gran cantidad de obras que llegó a realizar-, re-
cluÍdo en un estudio irrisorio, sabemos que frecuen-
taba una "peña de buenos amigos". Alejado de los 
cotilleos habituales en la profesión, admirado y a la 
vez discutido y criticado.oen los círculos estudian-
tiles y de graduados jóvenes, se mantuvo -cada vez 
más de forma más acusada y hasta su muerte, el 
1958- indiferente a las críticas que su actitud pro-
vocaba. 
El "duranreynalismo" resumía la expresión 
de una intolerancia ciertamente exagerada. Su fama 
de hombre inaccesible y distante se encuentra en 
contradicción, sin embargo, con la simpatía y la 
modestia que todos los que le conocieron coinciden 
unánimemente en señalar. Estimaba, eso sÍ, su in-
dependencia y agradecía que se la respetaran. No 
cultivó el vedetismo, no se sintió atraído por la do-
cencia ni le interesó la especulación teórica de su 
disciplina. 
A medida que la salud le iba disminuyendo 
-imagino que una conciencia tan despierta acusó la 
incomodidad de una salud más bien precaria- se fue 
infiltrando progresivamente en Duran un cierto es-
cepticismo, circunstancia que lo llevó, según tengo 
entendido, a exigir que con su desaparición se des-
truyera la documentación de su obra. 
Durante muchos años la sombra de una 
parcialidad inexplicable ha cubierto la figura de 
Raimon Duran. Ha sido preciso el impresionante 
viraje que aquí, como en todo el mundo, se ha pro-
ducido en la consideración de las raíces históricas 
de toda la producción cultural para revisar ciertas 
actitudes y valorar más desapasionadamente y con 
más objetividad la obra de uno de los arquitectos 
más interesantes de nuestro pasado más próximo. 
De la aversión y de la hostilidad que la obra 
de Duran i Reynals provocó en los círculos de la ar-
quitectura barcelonesa de los años 60 se salvó úni-
camente la producción del período racionalista y la 
casa de la calle Saragossa, que inexplicablemente, al 
menos para mí, al ser considerada una de las piezas 
clave de nuestra "arquitectura moderna", se ha uti-
lizado como la referencia más clara a la incoheren-
cia del trabajo del arquitecto. 
Con todo y admitir, obviamente, la dis-
continuidad que el conjunto de su obra manifiesta 
-habré de insistir en este punto y en la desigualdad, 
es decir, en los altos y bajos, de su producción- no 
creo que tuviera una personalidad tan inestable, in-
constante y contradictoria como se ha dicho. Des-
pués de los principios noucentistes, su paso -inevi-
table si tenemos en cuenta su "permeabilidad" -por 
el racionalismo fue, me parece, puramente acciden-
tal. Es posible que Duran, incapaz de asumir cual-
quier radicalismo ideológico, confundiera la fuerza 
del idealismo del nuevo movimiento con una revi-
sión estilística más. 
De aquí le proviene, seguramente, la falta 
de convencimiento, y, por tanto, de perseverancia, 
en una línea en la que, a pesar de todo, una extraor-
dinaria capacidad de asimilación de formas le 
permitió adquirir una notoriedad por todos reco-
nocida. 
Su alejamiento del Racionalismo, que no 
es, como en tantos otros casos, una consecuencia 
de la Guerra Civil (la casa Espona se comenzó en 
1935), responde sensiblemente, creo, al hecho de 
que sus inclinaciones se avenían poco con los 
esquemas que alentaron el nacimiento de una ar-
quitectura tan nueva. Su independencia y su des-
preocupación por parecer vanguardista le hacían 
poco apto para acompasar su trabajo con cualquier 
imposición que fuese ajena a su sensibilidad. 
La misma postura "insolidaria" se repitió 
veinte años más tarde, en la década de los 50, ante la 
reacción que contra la atonía general del país se 
produjo en el campo específico de la arquitectura y 
que sorprendió a Duran definitivamente instalado 
en sus preferencias y en su aislamiento. Puedo afir-
mar que apenas se dio cuenta de la progresiva evo-
lución del papel del arquitecto. Me cuesta imaginar 
a Duran inmergido en el ejercicio de una profesión . 
que ha visto substituir sus atributos tradicionales 
-la creación artística- por la preponderancia aplas-
tante de la gestión. 
La nueva situación a duras penas le afectó. 
Es importante destacar, en cualquier caso, que su 
enorme producción responde a unas circunstancias 
queJavorecían, mucho más que ahora, la figura del 
arquitecto-artista con la que Duran se sintió, siem-
pre, plenamente identificado. Recordemos, en 
efecto, que los clientes le eran muy adictos y que 
generalente contó con la valiosísima colaboración 
de una raza de contratistas, hoy prácticamente des-
aparecida, que conocían perfectamente el oficio e 
incluso hasta los "caprichos" más insignificantes de 
cada arquitecto. 
Su formación humanista (véase la semblan-
za que de su familia hace Josep Pla en el capítulo de 
sus Homenots dedicado a Francesc Duran, el can-
cerólogo) debía ser determinante en la concepción 
que el arquitecto tenía de sus realizaciones como 
una manifestación eminentemente artística. Su ad-
hesión a las pautas que conformaban la creación 
artística del mundo occidental fue permanente. 
Nada predispuesto a prescindir del patrimonio he-
redado, la disciplina del arquitecto dedicó en aten-
ción preferente a la adaptación de los modelos ya 
conocidos a las particularidaes de una clientela de-
seosa de significarse por su "buen gusto" y por una 
clara aceptación de las formas de vida usuales en las 
sociedades más avanzadas. 
Esta doble exigencia -prestigio y confort-
que caracteriza prácticamente la totalidad de la pro-
ducción duranreynaliana contrarrestó los posibles 
efectos del gusto, tan marcado, que él tenía por el 
componente "pictórico" de la arquitectura. 
Ante la progresiva degeneración del clasi-
cismo -que el Noucentisme, con sus proclamas de 
afección por la antigüedad greco-romana, quiso re-
cuperar a través de una liturgia más bien literaria y 
decorativista- la actitud de Duran, más atento a 
los orígenes del Renacimiento italiano, se inscribe, 
en definitiva, en una corriente parecida a la de los 
iniciadores de este estilo, provomovido, como sa-
bemos, por la avidez con la que los arquitectos flo-
rentinos de principios del siglo XV se abalanzaron 
al estudio de los monumentos de la arquitectura de 
Roma. 
A partir de un cierto bagaje, que incluía el 
dominio extraordinario de las normas compositi-
vas de la producción Renacentista, Raimon Duran 
consiguió algunas obras de una gran elegancia. Fue, 
creo que indiscutiblemente, el más refinado i sutil 
de nuestros arquitectos" clásicos". 
Queda aún otro aspecto que acerca a nues-
tro arquitecto-artista a los hombres del Renaci-
miento: la sensibilidad por el paisaje, sea natural o 
urbano. 
Los proyectos "rurales" de Duran incluyen 
"siempre una acuarela reproduciendo el marco natu-
ral en el que se inserta el objeto arquitectónico. Un 
marco frecuentemente retocado por el jardinero 
Mirambell, lo cual demuestra, una vez más, el gus-
to del arquitecto por la armonía y la amabilidad, y 
su aversión a plantear cualquier intervención como 
un revulsivo o una provocación. Excelente dibu-
jante, sus perspectivas ofrecían al cliente, mucho 
más que la formalización convencional del proyec-
to, una prefiguración muy fiel del objeto, caracteri-
zado generalmente por su funcionalismo y por una 
composición formal fácilmente digerible. El domi-
nio del dibujo, su confianza en un sentido innato de 
las proporciones -en la acepción más extensa de la 
palabra- y un gusto instintivo para los materiales le 
permitieron resolver sin dificultad una gran diver-
sidad de situaciones. Una parte considerable de es-
tos proyectos acusa, naturalmente, la utilización 
casi rutinaria de estos recursos demasiado inmedia-
tos, que, si por un lado proporcionan a su obra el 
"toque" inconfundible de sus aptitudes, le restan, 
en cambio, la fuerza y el interés que son indisocia-
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bIes de planteamientos más ambiciosos. Dentro de 
esta línea podemos incluir muchas de sus interpre-
taciones o adaptaciones de la arquitectura neo-po-
pular y tradicional, aplicadas a la resolución de 
viviendas unifamiliares. 
Un ejemplo, significativo por sus dimen-
siones, de la subordinación de la casa al paisaje lo 
encontramos en la excelente urbanización de Mont-
cabrer, que resuelve con una gran delicadeza la fu-
sión, tan difícil, entre el paisaje natural y el jardín. 
La parcelación, aparentemente inexistente al pres-
cindir de las acotaciones habituales, es auténtica-
mente innovadora y demuestra la autoridad que el 
prestigio del arquitecto confería a sus actuaciones 
(Duran supo explotar con mucha inteligencia la afi-
ción que sus clientes le tenían). El sentido común, 
la naturalidad y la amabilidad de Montcabrer úni-
camente pueden compararse, guardadas las distan-
cias, con la urbanización de S' Agaró. La mano del 
arquitecto se adivina también en la mayoría de las 
casitas de la urbanización, especialmente en su si-
tuación, pero, consideradas individualmente, estas 
construcciones confirman el peligro de la utiliza-
ción sistemática y excesivamente mimética de los 
recursos de claras referencias populares. Cualitati-
vamente, entre la urbanización y la construcción 
hay en Montcabrer un mundo de diferencia. La 
pérdida del aliento arquitectónico es, en este caso, 
bien evidente. 
Dentro de la misma línea de intervención 
en el paisaje, me parece también oportuno citar la 
reforma de dos casitas insignificantes situadas en la 
playa de la Fosca. En esta ocasión, la respuesta de 
Duran al compromiso de una intervención muy 
modesta, entendida, sin embargo, desde las parti-
cularidades de una situación excepcional junto al 
mar, es contundente y valiente: con el collage de un 
porche, inspiradísimo y de claras referencias ibi-
cencas, el autor propone un modelo, fácilmente re-
petible y de una extraordinaria eficacia, para trans-
formar una línea anodina de casitas -Pla las califica-
ba de "construcciones meramente caniculares" en 
su Guía de la Costa Brava- en un conjunto paisajís-
tico de una gran dignidad. La progresiva realiza-
ción del conjunto quedó interrumpida por una ac-
tuación incalificable en una de las casas, pero la 
obra de Duran en la Fosca mantiene aún hoy su 
ejemplaridad y produce el mismo impacto que 
cuando fue terminada, hace cerca de cuarenta años. 
Fruto de la rivalidad entre dos ramas de una 
misma familia, la casa de Castell, a muy poca dis-
tancia del ejemplo anterior, nace a la sombra de la 
celebridad que el pintor Josep M. Sert, persona de 
J extensísimas relaciones, había proporcionado, an-
tes del 36, al Mas Juny. El encargo coincide con una 
situación floreciente del ramo textil, que favorece el 
acceso de la alta burguesía industrial del país a.los 
mejores parajes de la Costa Brava. 
Planteaba como una operación de prestigio 
por un propietario aficionado al mecenazgo -re-
cuerdo como si fuera hoy la mezcla de populismo y 
aristocracia de la corrida de torosorganizada sobre 
el terreno con motivo de la colocación de la primera 
piedra-, la casa Puig, como las villas de Palladio, 
había de ser suficientemente confortable para hacer 
olvidar las incomodidades de la vida en el campo y 
suficientemente majestuosa para recrear la atmós-
fera agradable y mundana de la ciudad. 
El afán de protagonismo del propietario, 
émulo en cierta manera de aquellos famosos perso-
najes protectores de las artes, y la madurez del ar-
quitecto, imbuído de un clasicismo visceral, habían 
de encontrar en la recreación de la casa-palacio la 
satisfacción de las mutuas aspiraciones. 
Duran dispuso con una maestría indiscuti-
ble una escenogrfia idónea para la contemplación, 
desde la distancia ideal, de una pieza de arquitectu-
ra concebida también como una composición pic-
tórica. Ascendiendo el camino -perfectamente tra-
zado- que viene de la playa, la visión inesperada de 
esta composición que recrea con su gracia incues-
tionablle las formas más puras del Renacimiento 
italiano, traslada al espectador a un mundo civiliza-
do que contrasta agradablemente con el paisaje na-
tural, algo atormentado, que la envuelve. Situada 
como un telón al fondo de la rendija ligeramente es-
calonada, abierta entre los pinos, la casa parece sa-
cada de las páginas más prestigiosas de la historia de 
la arquitectura. 
Este ejercicio que muestra el dominio que 
el arquitecto tenía de la composición -¡con que na-
turalidad inscribió una logia elegantísima en la si-
metría básica de la fachada!- de las proporciones y 
del material (combinando de una manera admirable 
la utilización de una terracota satinada, sedosa y 
tirante en el estuco siena de las paredes) es uno de 
los más brillantes de la carrera de Duran. Entre lo 
que conozco, la casa de Albert Puig y los jardines 
de Santa Clotilde en Lloret son, en el ámbito de la 
Costa Brava, las dos realizaciones de más buen ver. 
El abandono en que se encuentra desde hace años la 
casa de Castell-de una vida tan efímera- no le quita 
todavía el gozo de su contemplación; el peligro de 
su pérdida aumenta, no obstante, día a día. (Espera 
alguien, con la complacencia de los ignorantes y de 
los indiferntes de siempre, que llegue la hora de 
substituir aquella obra magnífica por la pornografía 
que invade nuestro país?). 
En el extremo opuesto de esta realización 
tan inspirada, es difícil de reconocer la autoría del 
mismo arquitecto en la casa Ensesa de S'Agaró, 
construída casi al mismo tiempo que la de Castell. 
El clasicismo de Duran adopta esta vez las formas 
de un renacimiento español pesado y carente de 
gracia. La falta de esbeltez de la torre resulta aplas-
tante, los contrafuertes parecen añadidos, la profu-
sión de balaustradas es exagerada, etc. La casa En-
sesa representa uno de los momentos más bajos de 
su producción. 
Menos desigual y más significativa es, a mi 
entender, su producción urbana. Seguramente la 
ciudad exige, con la regulación muy estricta de la 
leyes de edificación, una mayor disciplina al pro-
yectista. 
Que Raimon Duran tenía unas ideas muy 
concretas sobre la imagen de la ciudad que él perse-
guía es cosa muy evidente: una imagen basada en 
una edificación discreta, ordenada, civilizada, nada 
estridente y de una cierta durabilidad. Tenía, tam-
bién, un innegable sentido "cosmopolita" de laciu-
dad, un cosmopolitismo superador del provincia-
nismo que, con las excepciones de rigor, ahogaba al 
país. Toda su arquitectura barcelonesa tiende a 
conformar un paisaje urbano de estas característi-
caso 
Arquitecto de moda, sus innumerables 
obras son fácilmente identificables por el respeto 
con el que asumía la morfología urbana y por su su-
misión a la geometría del solar. Duran pertenece a 
una época en la que casi no se habla de urbanismo y 
en la que la actividad profesional se desarrolla bási-
camente dentro de la trama del plan Cerda, con una 
regulación muy concreta que restringe práctica-
mente la actuación del arquitecto a la resolución de 
la planta y de la fachada. 
Es dentro de estas limitaciones como hay 
que juzgar la mayor parte de la obra urbana de Du-
ran. Ya es un tópico hablar del sentido innovador 
de sus distribuciones por el funcionalismo y por la 
claridad que introduce en la organización del pro-
grama. En eso fue indiscutiblemente una persona 
atenta a las necesidades de su tiempo y de una "mo-
dernidad" que todo el mundo reconoce. El aspecto 
polémico de sus casas reside en el tratamiento de la 
fachadas, es decir, en las preferencias estilísticas. 
Ya he hablado de las preferencias del arqui-
tecto, de su formación y de su independencia. Do-
tado de una sensibilidad poco corriente -"el arqui-
tecto ha de tener los poros abiertos" y "la arquitec-
tura nada más se puede tocar con guantes de piel de 
cabra", decía-, las diferentes etapas de Duran pasan 
por el común denominador del orden, la armonía y 
las proporciones. Una posición, como vemos, bien 
alejada del riesgo que comporta la ignorancia de es-
tos principios. en la aplicación de ellos, su clasicis-
mo siguió un lento proceso de depuración y de sim-
plificación, proceso que no llegan a difuminar unas 
actuaciones puntuales más estereotipadas y "Orto-
doxas", y que confirman el esfuerzo que hizo 
Duran para ir prescindiendo de lo superfluo hasta 
llegar a conseguir un lenguaje propio. 
En las casas de Maria Cubí y de Balmes-
Mallorca, la síntesis entre clasicismo y modernidad 
es indiscutible. La ordenación de las aberturas so-
bre el plano de fachada (que guarda escrupulosa-
mente y como en casi todas sus casas la línea de la 
calle es elleit-motiv de estas composiciones. Con-
tra la prevención que desde el punto de vista formal 
muchos arquitectos "modernos" han tenido contra 
la ventana convencional, Raimon Duran muestra 
cómo con la utilización reiterativa de la ventana co-
mo elemento básico de composición pueden obte-
nerse resultados plenamente satisfactorios. Natu-
ralmente, estos resultados van ligados al dominio 
de las proporciones, apoyado en una inteligentísi-
ma combinación de la piedra y del ladrillo, y en la 
habilidad para subordinar la distribución a los im-
perativos de la fachada, es decir, en su concepción, 
tan ajustada, de la relación forma-función. 
Las mejores casas de Duran en el Eixample 
de Barcelona, tan aplomadas, de una construcción 
muy duradera y de un notabilísimo confort visual, 
son una manifestación permanente de buena educa-
ción. El alud de pornografía que, con las habituales 
excepciones, invadió más tarde nuestras calles con-
firma que Duran es uno de los arquitectos que ha 
"hecho más ciudad" y que en su manera de hacer 
intervino siempre la consideración del paisaje, fue-
se cual fuese el medio en el que trabajaba. 
Pienso, para resumir, que mucho más que 
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las ideologías lo que cuenta en la construcción de la 
ciudad son los resultados. Con su desaparición, 
Raimon Duran se llevó las razones íntimas de su 
comportamiento, que han sido objeto de tantas es-
peculaciones. Queda, en cambio, para explorar su 
contribución en el campo específico de la arquitec-
tura. 
Ahora, cuando ésta, huerfana de las moti-
vaciones y de los maestros que protagonizaron el 
movimiento moderno, muestra, principalmente 
por parte de las generaciones jovenes, signos ine-
quívocos de desorientación, parece oportuno el in-
tento de restituir en el lugar que les corresponde los 
nombres que los entusiasmos vanguardistas margi-
naron, a menudo injustamente. 
LIuísNADAL 




UTo modern man, the great art of old 
reveals itself more or less as ambiguity, though it is 
not ambiguous not tragic ... For the most part, all 
peculiarities from the past are as much oppressive as 
ambiguity. The past has a tyrannical influence from 
which it's difficult to flee. The worst of all is that 
there is always in ourselves something from the 
pasto We've got memories, dreams, we listen to old 
clocks, we en ter old museums and churches, we see 
build-ings from the past everywhere. Luckily, we 
can also enjoy modern construction, the wonders of 
science, technique and art of our time ... modern life 
and art are nu11ifying the oppression of the past!" 
PietMONDRIAN, UArtfromthepastand 
modern art". (Underlined phrases are so in the 
original). 
"Who knows he belongs to a tradition 
knows already, implicitly, that he is distinct from it; 
and this conscience brings him, later or sooner, to 
question it and sometimes to reject it. Criticism of 
tradition starts as a conscience of belonging to a 
tradition" . 
Octavio PAZ, "Los hijos del limo: del ro-
manticismo a la Vanguardia". (Sons of slime: from 
Romanticism lO Avant-garde). 
The wish lO break, face lO face with the 
experience of hislOry, the valuation of the past as 
somet~ing oppresive form which artistic activity 
must free itself, are distinguishing characteristics of 
the artistic avant-garde which, in the period 
between World Wars, was responsible for a pro-
found change in the ways of perceiving reality, for 
the proposal of a new sensibility defended as an 
inexorable need as it was at the same time a reflex of 
the new circumstances of the machine civilization 
and anticipating a new social order. 
In accordance with this position, the cano-
nical interpretation of Spanish contemporary 
architecture has identified itself with the descrip-
tion of the struggles up to the final triumph of the 
Modern Movement in the Fifties. According lO this 
English translation 
point of view, over our panorama was drawn an 
interpretative outline laying stress on linearity of 
events (not without avail, the main care of sorne 
writers was the "line of progressive continuity"), 
where, in a mental attitude sometimes similar lO the 
epopees or the holy write, the forerunners were 
found -in our case they were the so called (by 
Carlos Flores) "generation of 25" -who prepared 
the definitive emergence of GATEPAC, only 
moderated -momentarily- by the Spanish Civil 
War. 
It was a vision which, in assuming the 
inevitability of the avant-garde as "the spirit of the 
times", as a correlation necessary lO social 
"progress", did seek in reality the elements with 
which the airead y established weft would have lO 
be composed, leaving aside the question that lO 
accomplish this it should be necessary lO forget or 
manipulate a11 data not fitting in the prepared 
argumento 
Since long, from numerous places, voices 
were raised lO point out insufficiencies and excesses 
of sorne arguments peculiar to this avant-garde 
militant point of view. We would like lO emphasize 
two crucial questions: on one hand the nalve 
causality realtion between social hange and archi-
teclOnic production, so clearly presented by the 
most important theoretical contributions of the 
Seventies and in special by Tafurian criticismo This 
is a question of particular importance in our 
context as the persistence of the DictalOrship 
caused among us an anomalous insistence on the 
presumed ethical bases on which moderoity 
justified its figurative proposals. Once the incon-
sistency of the "progressist" phraseology was de-
nounced, reconduction of architeclOnic practice to 
the grounds of artistic production is, lOday, a 
priority target. On me other hand, the growing 
doubts concerning one of the more divulged 
slogans by the Modero Movement, his breaking 
character in the face of hislOry, with the permanent 
discussion -and distance- from the origins of the 
Movement or the nearness to the work of the 
mastes, seen not as the result of creative activity on 
the void but us working inside a tradition, do force 
us lO review the avant-garde, with an interest more 
placed in seeing the continuity lines than the 
breaking points. Anyway, the passage of time, 
with the institutionalization it brought over of the 
primitive breaking proposals, changed modernity 
into tradition, where continuity of experience 
transmission became a priority target. I So, the 
concept of modernity as a "breaking tradition" -
according lO a judicious and paradoxal definition 
by Octavio Paz'-, emphasizéed too the need of an 
approaching lO the past based more in permanence 
than in change. 
From this point of view one must under-
stand the publication of two issues of "Quaderns" 
devoted to the analysis and documental stufy of the 
work of three architects -Duran i Reynals, Zuazo 
and Rubió i TudurÍ- up lO now disregarded or used 
in those aspects of their work "assimilable" by cri-
ticism under the influence of the avant-garde, 
interpreter of the persistency of attitudes which did 
understand a project as form tradition continuity, 
where classicism and the vernacular were starting 
points lO artistic activity. 
From the contribution by "Quaderns" I 
would like lO underline sorne questions explaining 
the criteria used in these issues. On one hand, the 
wish lO document rigurously the work of these 
architects, a very important gap in our hislOrio-
graphy, reflects a wi11 lO approach these works as a 
project, the result of an attitude not felt anymore on 
the omer side of the barricade concerning archi-
tects as those we present, but which finds common 
points ih their common defense of artistry and 
permanency as a support of the architeclOnic work. 
So, in sorne cases we have presented the drawings 
of these works, not as a result of an powerless i11us-
trative wish, but as interpreters of an artistic 
vocation existing in this architecture. Also the 
"stability", permanency pretence, mat the 
presence of these buildings crates, did advise us lO 
deepen in the description of the works from their 
construction, where by the details and the care for 
the result, the materials remind us the opposition 
lO transilOriness this architecture covets. On the 
other hand, it should be said that this publication is 
a faithfu11 reflex of the neo-romantic sensibility of 
our culture and to it we remit a good dela of the 
images of works we publish, exponents of this 
nostalgic sentiment which makes the past a hope 
for the future, as a reaction infront of the sterile 
academicism where much of the architecture claim-
ing lO be successor of modero orthodoxy strives. 
AIso the insisten ce in the study of the experience of 
every architect refers to this romantic defense of 
the value of creative individuality and explains the 
dispersed character of mis edition, which has 
preferred, over the back!?round of the description 
of the works, lO emphaslze their partial visions in 
order lO light up sorne expressive profiles of the 
multiplicity of intersecting lines than to potentiate 
new global reductionist readings. 
Certainly these issues of "Quaderns" want 
lO express that if the artistic practice always has 
required, besides pastiche and the academic repeti-
tion, invention of for, so, now there is a need, 
beyond the breaking, lO reconquer the value of 
experience continuity. 
Josep LluÍs MATEO 
NOTES 
(1) The appearence of the Academy as an institution 
preserving the purity of the fundamental principies is another 
aspect clearly seen in the experience of modern architecture 
which a1so has plenty of instances of modernity as tradition. 
You must remember, about this, the enraged reaction in face 
of the Italian architecture of the 50's and the 60's of critics like 
R. Banham ("Architectural Review", 1957) or S. Gideon 
(foreword to the 13th edition of Espacio, tiempo y arquitectu-
ra (Space, time and architecture), meaningfully undertitled as 




"The great classical countries, our Pro-
vence, Greece and Italy, as 1 imagine them, are the 
ones which favour a spiritualization or clarity, with 
landscapes that reflex a floating smile with lots of 
intelligence ... » 
Paul CÉZANNE 
In a lecture given in 1973, Quentin Be11 re-
gretted that a XIXth century hislOry of art was still 
divided between "goods and wicked". "The goods 
-he said- are easily identified; they are the young, 
the avant-garde; (the wicked ones) are the 
comtemptible painters of Salon."1 And the 
Academy would have, in all that, the role of 
Lucifer. Now, almost ten years aÍter this 
commentary, the demarcation between goods and 
wicked, so usual still in our handbooks and in the 
way how the birth of modernity is explained, has 
started to be discussed by the more critical 
scholars. Meyer Schapiro, in his review of Joseph 
C. Sloane's book, French Painting between Past 
and Present, 2 beats back in a dazzling way the 
common places in which this author bases himself, 
mainly in considering that Salon painting is 
historical, that is, "theme painting~, while for the 
avant-garde art the theme would be irrelevant. The 
concept of history of academic painting -says 
Schapiro- is well different from the former 
classicism, and the avant-garde art will not despise 
the theme, but his conception of history will 
basically understand it not as a succession of heroes 
and battles, but as a record of the daily present: it's 
not by chance that Courbet qualified his Burial at 
Ornans as a tableau. historique. This nécessary 
interpretation of XIXth century art has agitated, 
so, themes like survival, or better, the new relatíon 
between classicism and avant-garde. But before to 
start with it is still necessary to clarify a series of 
concepts which was also impoverished by the 
ruling schematism. . 
In the first place, there is no need of 
identifying Academy and Classicism, however in 
numerous occasions the programme of that 
institution would embrace and defend the majority 
of principies of the last. In their origin, academies 
appeared during the Italian Quattrocento -and at 
imitation of the primitive Platonic- as meeting and 
discussion places more free than the universities. 3 
Even in the XVIth century, when they specialize, 
they go on promoting that precept both of Alberti 
and Leonardo, according to which discernment 
should go united to the practice and in this one 
advocates for the drawings from life, sketches 
catching moments of evéryday life as we see them 
(as at the Academi of Carracci, founded in Bologna 
in 1582). Flexibility is lost, it is true, at the French 
academy created by Colbert the 1664 
systematizing teaching in a series of rules or 
"positive precepts". But if we think that as soon as 
1671 the controversy between "les anciens et les 
modernes" is born (which opposes partisans of 
Poussin to Rubens'), or if we think that Chardin, 
Fragonard and, later on, Goya, were academic 
painters, we shall see up to what point it is 
exaggerated to attribute to the academy asole 
model. It's the arrival of the. XXth century that 
brings with it the narrow-ness of mind, the closed 
character of the programme and the repressive 
activity of the jury of the Salons. Their fixed 
standards, imposing of mind, the closed character 
of the programme and the repressive activity of the 
jury of the Salons. Their fixed standards, imposing 
the historical themes as the loftiest is now 
translated in an bygone historicism, very different 
from the positive historicism which feeds the new 
ideology of the progressist bur-geoisie, appearing 
the David's pictures. It's curious to see, for 
instance, how the academic nudes during the rule 
of Louis Filipe d'Orléans and, still more, Louis 
Napoléon Bonaparte, are imbued of a degraded 
eroticism completely alied to the nude concept as a 
symbol of truth and purity which lies in a great deal 
of classicism. 
According to the advance of the XIXth 
century, we see, in spite of it, how in the academic 
painters themselves what appears is a kind of 
eclecticism that comes to assimilate sorne of the 
formal achievements of the Romanticism and, in 
the contents, of the style painting. Nothing is 
solved with it as the result is the moral 
conventionalism in sorne forms which appear as 
commonplaces adapting superficially to a new way 
of looking (the works of Couture or Bastien were 
an example of this). It's against the hypocrisy of 
these commonplaces that the first modern artists 
raise as Courbet, Manet and the impressionists, 
that is, against what they have of "illusion" and 
aesthetical idealism opposing to it the ideal of truth 
and sincerity. 
AIso classicism was an ideal (and as such 
it remains to our days) in which truth was a 
target, although its presuppositions were in a 
way different from those of the modern artists. The 
concept of classicism is very ample as it embraces 
mainly -in plastic arts- the works of Antiquity, the 
art of Rafael and Leonardo, the so called "Seicento 
Classicism" (Carracci, Domenichino, Reni, Pous-
sin and, with the name of neo-classicism, those 
works of the end of the XVIIlth century which 
fight for a return to the Greek and Roman ideal. 
There are certain common traits, though, which 
give coherence to their poetic: for instance, the 
disjunction (announced in Aristotle) between 
objective and idealized representation is solved in 
favour of an ideal representation, in the presup-
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posltJon that there are sorne objective truths in 
nature, which artists and theoreticians constantly 
evoque. The appeal to a perfect nature, which is 
ruled by certain rules and according to a coherent 
method, und'erstood even as creative (natural 
naturans) and selecting, leads to the idea that the 
artist must act with it: Alberti will talk about it, 
referring, curiously, to architecture, and saying: 
"The architects of Antiquity maintained right1y 
that nature, sovereign artist in the invention of 
forms, was always their model." (De Re Aedifica-
toria, book IX, V.) And later, Zuccari: "The reason 
why art imitates nature is that the inside repre-
sentation and also the art proceed in the same way 
that nature itself in the production of artificial 
things. And if we want to know why nature is 
imitable, it is so because an intellective principIe 
guides it to its own purpose and in its actions ... " 
(Idea, 1, 10). 
Nature equals perfection and it is not 
strange that, in practice, al classical poetical rules 
are based in proportion, hannony, balance. This 
theme (about which regretfully it's not able to go 
on) is not solved in an only way: to Alberti and 
Leonardo the ideal balance is a proportional 
average between existing, real bodies, while for 
later theorizers, it is based in the abstract idea the 
artist has in mind, that is, the concetto. It's not 
strange, then, on the other hand, the constant 
pejorative appeal of "monkeys" referred to those 
artists who copy the model servilely, as the classics 
consider that painting "é cosa mentale", and intel-
lectual edification besides practical edification, and 
not a mere exercise of manual skill: Michelangelo 
-according to Francis of Holland- criticized 
F1emish painting. because of that and later on 
Winckelman will say the same referring to Holland 
painting. With that a new impulse inherent to clas-
sicism (more clear in the Seicento and durint neo-
classicism) will be seen, which is to correct what is 
considered misuses in pictorical practice; so, for 
instance, Mengs will attack Magnasco's virtuo-
sism, and Boulée the artificiality of late barroque 
architecture. 
This attitude, evoquing and ideal of con-
structive truth and naturality in front of exaggera-
tions and aberrations of former styles, relates in 
part with another traditional theme of classical 
culture: the natural man or savage. In the XVIIIth 
century, this theme appears not only in Rousseau 
but also in events apparently more episodical, as 
the travels to the Far East or the American 
experience. And, around it, relates directly with 
the discovery of arts hitherto despised: not so 
much Etruscan and Egypcian art (now inundating 
neo-classicism but more like a fashion than an 
exoticism) as the Italian primitives who, as in the 
case of Homeric poetry, are valued by their 
naturality and lack .of artifice. lt is symptomatic 
this Homer "revival" and very much important as 
it will be done in moral, social tenns: one admires 
him now as the culmination of the Greek genius 
before civilitation corrupted the purity and 
sentiment expontaneity of that culture. But it lacks 
the climate of the later neo-classicism tainted 
already of romanticism because the arts considered 
primitive now in relation to medieval art-, to 
which the popular arts are added, be considered 
examples of "natural expressivity", that is, not 
stained by conventions. At the middle of the 
XIXth century, the great leap will be done by 
Courbet: he has not a1ready a notion of "true man" 
based in exotic ar far-off parameters but the notion 
of social man agent of his own history. And from 
here to the exploitation of the basic contents of 
experience -visual and socil- of the Impressionísts 
there is only a step. 
The possible connection of the fist artists of 
modernity and the classicism was based, so, on 
these parameters, whilst their differences would 
root on the empiricism of their vision (the result of 
the new optical theories of that moment) and on the 
anti-idealism of their themes (which cannot be 
understood not taking in account the weight of the 
XIXthe century social theories). The debt towards 
the painters from the past, though, is very strong in 
this moment and from them they will take the sense 
of construction, the intelligence applied to pictorial 
problems and the ideal of truth, however the 
specific realization of the pictorial problems may 
make up a different invoice. The statements of the 
painters are well supplied in phrases where this 
debt is explained. So in éourbet: "Je n'ai pas eu 
d'autres maitres en peinture que la nature et la 
tradition, que le public et le travair, (one should 
remark the allusion to the public, a new preoc-
cupation typical of XIXth century realism). Or the 
famous citation of Cézanne: "to turn Impressio-
nism into something so sound and lasting as the art 
of the museums". Manet wrote, referring to him: 
"(M. Manet) never wanted to make a protest. .. He 
claims he did not demolish the art of the past 
neither has created a new order. " In presence of the 
decadence of painters like Cabanel and Bou-
guereau, the classical artists are another source 
besides nature. It is saying a great deal the fact that 
al! of them copied in the Louvre: Courbet, the 
Spanish painters of the XVIlIth century; Cézanne, 
the Renaissance sculptures, Poussin and Délacroix; 
Manet; Tiziano and Velázquez; Seurat, Ingres and 
inspires himself in Piero della Francesca. And 
Pisarro advises his son Lucien: "Do not busy your-
self in search of new things. The new things cannot 
be found in the theme but rather in the way to 
express it." And so, for al! that, he suggests him to 
paint nudes (this theme, one must be aware of it, is 
in practice the foundation of classicism) and to 
copy Holbein, "the true master". 
There are few artists in modern times in 
whom the classicist ideal shows so clearly as 
Cézanne. In mis statements to his friend Gasquet' 
over and over again the themes of classical poetics 
do turn up: the comparison between art and nature 
("art is an harmony parallel to nature"), the 
classification ("the geometry, measure of the 
earth"), and clarity ("1 want to express myself 
lucidly in painting"). But the logic of Cézanne is 
nor the logic of the brain, as he himself would say, 
but the logic of visual perceptions. By "brain" he re 
one shuld understand the ideas settled beforehand, 
as it may be and has been, on the other hand, a 
visual rationality which orders and arranges the 
luminous and colour stimuli: "here there is the 
substance of our art, in which our eyes think" he 
says. 
There is a passage in which Cézanne 
explains the receptive process of the images and 
talks of the brain "as a sensitive plate, a simple 
recorder while it runs"; to add, afterwards, "a 
protracted task ( ... ) the study ( ... ) life itself ( ... )" 
and "a constant meditation on the masters' proce-
dures". In another place Gasquet makes him say: 
"How wonderful if I could be an animaL .. " This 
seeming paradox berween apure empiricism and 
love to tradition ean only be understood in a point 
uniting both: the rebuff of eommonplaces, which 
are the real leper of arto Talking about Cellini, 
Tiziano and Tintoretto, Cézanne vindica tes his 
vitality, which is as mueh artistic as personal (it 
appears there, so, the romantic paradigm of tempe-
ramento), but, aboye all, his love to truth: "They 
are true pagans -he says-. This Renaissanee 
includes really an explosion of truth which is 
unique, a love to painting and the forms which did 
not repeat itself ... The Jesuits come up. Affectation 
spreads out. All is learned and taught. Only after 
the Revolution Nature is diseovered again and 
Delacroix paints his beach at Etretat: Corot, his 
Roman ruins; Courbet, his woods and his waves." 
Besides the fact that Cézanne's art shows a 
great preoccupation for composi~ion and harmo-
ny, or Seurat's is based on a mathematical structure 
made up of horizontals and verticals, or that Degas 
shapes in his ballet themes "the harmony of 
movement of the Greeks" (as he himself says), 
there is another utilization of classical painting by 
the first modernity artists: to do "Poussin true to 
nature" (Cézanne) means also to break with the 
conventionalism of the themes, using it, though, as 
figures (in the sense of iconographical elements). 
From Champfleury's realism to the Baudelairean 
sen se of the modern, the fight goes around and un-
mythologizing, returning to the theme its quality 
of real contemporaneity: the Olympia, inspired on 
Tiúano's Venus d'Urbino, and Le déjeuner sur 
l'herbe, a transposition of a Giorgione's (or 
Tiziano's) idea, are good exemples of this Manet's 
Olympia is not the godless of love in ahorne 
interior, she does not surrenders sensual!y to the 
viewer; she rises, conscient, with a firm hand on a 
thigh and her eyes look at firt impression indif-
ferent, but they show assurance and a slight touch 
of disenchantment. Monet has described admi-
rably this beautiful pros ti tute who do es her job and 
knows it and in this description moralist is absent: 
it is a flash of everyday life, to which one did not 
dispute the sensuality of her body or of her orna-
ments but whom we will never see as an ideal (in the 
aneient sense of the word): there is too much self-
consciousness, direet expression and lived ex-
perienee: the fact of "being on the alert" is 
incompatible with a world of insomnia. 
Victoria COMBALIA 
NOTES 
(1) Quentin Bell, El crítico y el historiador de arte 
(The Leslie Stephen Lecture, 1973), México, Premia Editora, 
1978. (2) Meyer Schapiro, "The Art Bulletin", XXXVI, June 
1964, pp. 163-165. (3) About the academies, see Nikolaus 
Pevsner, Academies 01 Art, Past and Present, Cambridge 
University Press, 1940. (4) In the famous catalogue-manifest 
19 
of his exhibition in 1855. (5) Collected in Michael Doran, 





Among by belongings 1 didn't find 
anything 1 value and love more than the knowledge 
of the deeds of great men, acquired through a large 
experience of modern things and teachings taken 
fmm constant readings of the old. 
MAQUIAVELO, Tbe Prince 
Quid est quod est? ipsum quod fuit. Quid 
est quod fuit? ipsum quod esto Nihil sub sole novum. 
liJrdanus BRUNUS NOLANUS 
The expression tradition, from the Latin 
"traditio - onis", comes from "tradere", that at the 
same time is used as "dare". Literally it means to 
give, to offer, figurately to pass on (a property). 
This expression was naturally coined by the heirs 
who reeeived ane! enjoyed the received properties. 
The intellectual property that voluntarilly supplied 
their idea of the world, mand and history (?). They 
had no doubts about the truths passed on to them, 
because they were mainly their own beliefs. Beliefs 
on the origin of the world, the order of me stars, 
the magnitude of the universe, love and death, 
which a1though they sometimes slightly differed, 
were in accordance to the same model of the Uni-
verse. There was no sense of tradition, or ideas on 
tradition, because it was alive, it was in them, they 
themselves were the tradition. Their works, their 
words, did not belong exclusively to them but were 
part of the traditional continuum where they were 
immerse and with which they were blended. 
The idea we have got today of authorship 
and originality was totally unknown to them. First 
of all, the author was not aware of his originality, 
he knew he was in debt to tradition from which he 
had taken the theme of his art.(if it was an aspect of 
Meadea's tragedy or the use of the geminate 
column). It looks as if the task of the medieval 
authors was to work upon a theme a1ready supplied 
by an author (authority) keeping what the thought 
was lasting and leaving out what the thought neces-
sary, but he never negleeted the name of me author 
of the original theme form which he derived his 
work. It was a way of giving it authority and cre-
dibility. So worked Chaucer in relation to 
Bocaccio, Villon to Ovid. Where was, then, 
originality? If they offered a new aspect, a new life, 
to a traditional theme, did they re-create it? And at 
the same time could they not start a new theme 
other than from a canonical authority? Many 
works from tradition must be considered like the 
cathedrals or like the architectonie masses in which 
the work of several periods is mingled and that, 
producing an unity effect, is a synmesis of aH inter-
ventions that have been making it through time. 
Many generations, each one with its own style and 
mentality, created the legend of King Arthur and 
his Round Table, and its author is not Chretien de 
Troyes, although it was him who gave me legend a 
literary form: this is only the last builder who 
demolishes and constructs the original building to 
his own taste. Instead of feigning originality, often 
they hide it: they try to convince everybody that 
they are not "fabricating", because their aim is not 
to express themselves or to create but to 
communicate the "historical" theme with me 
dignity it deserves. The "originality" we demand to 
works of creation would probably vex their 
honour. Nothing was invented: everything refered 
to, reminded or represented the model of the 
universe supplying al! their world conception. And 
this model had an established meaning, every 
manifestation meant something, everything was a 
symbol of the wisdom which had created it. 
Thanks to this model, the world had a meaning 
independently from the hermeneut or the glossator 
and besides it did not require any interpreter to give 
a meaning in the unity of its discourse, of its work, 
to this universe full of expression and meaning. 
At the end of Antiquity a mental model 
was being formed which reunited and brought into 
harmony ideas of different origin: a syncretic 
model with Platonic, Aristotelian and stoical ele-
ments, but alsowith pagan and christian elements, 
and this mental model of the univers was kept alive 
in spite of the several Platonic and Aristotelian, 
realist and nominalist disputes taking place 
throughout more than ten centuries. Cosmology 
was eminently religious, with a theistic, super-
natural and magic basis: al! figures of the universe 
did keep a relation of analogicallikeness and were 
related to one another: the books, for instance, 
were a faithful and true representation of the whole 
of the cosmos. This religious world conception was 
not, though, only Christian: it harmonized itself 
with pagan elements that today would seem con-
tradictory as regards the Christianity, but that, on 
the other hand, did synthetize perfectly. There was 
not any kind of contradiction between science and 
religion: one and another mingled, justified 
themselves mutual!y and threw light reciprocal!y 
on one another. Al! artistic subjects did take notice 
of this model of which they ere and objective mani-
festation: no difference at al! separated poetry from 
science, or science from religion, and religion was 
synthetized in architecture and this one in music, 
and music in astronomy, and so in succession up to 
supply a circular knowledge, closed in itself and 
reducible to the figure of the god, synthesis of al! 
things. From here comes the meekness of the artist 
who discards his authorship, even his ego, in front 
of God's authority and the authority of the 
tradition, which to mingle at this point. The most 
convincing exemple is perhaps Dante's Divine 
Comedy, a perfect synthesis of the knowledge of 
classical tradition, which synthetized harmonical!y 
with the Christian world and sta tes the inability of 
realization of the modern world without the 
aprenticeship of the Antiquity world. Dante walks 
down to hel! and purgatory by a favour of Ver gil, 
accompanying his knowledges and the last 
wisdom: Aristotle, Ovid, Lucan, Cicero, Boethius, 
E"stacius. But also, and aboye al!, Sto Thomas, the 
fathers of the Church and the Vulgata. 
We've said befo re that the religious 
conception of the world supplied the universal 
model of the mind of medieval man: people had 
access to the knowledge of the world through the 
knowledge of God: Motor Immobile, last cause of 
al! effects, image of al! images and foundation of aH 
manifestation. In Canto XXX of The Paradise, 
says Dante: 
Light there is on the top pleasing to make visible 
the Creator to that creature 
that only by seeing it reaches p.eace. 
Light spreading in circular figure 
and so vaste the circle is getting 
that it would be to the sun excessive waiste. 
On the form of rays being apparent, 
over the First Mobile is reflected, 
comunicating life and movement to it. 
To contemplate God is to contemplate 
Everything. And the subjects to which man applies 
his eHort take a circular form, as circular is the 
image of God (God is a circle, which center is 
everywhere and the circumference nowhere). The 
medieval universe, in spite of being immensely 
great, is finite and organized as a hierarchy, and has 
a shape: the perfect spherical shape containing in its 
interior an ordained diversity. Al! power, 
movement and efficacy spring from God and make 
revolve the Primum Mobile causes the rotation of 
the Stellatum, which, at the same time, gives move-
ment, the one of the Moon. The conception of the 
universe is also a synthesis of Platonic and 
Christian elements, these last ones with a clear 
Hebraic ancestry. 
The idea of the past is of a capital 
importance in the mental model. I1's also a mixture 
of classical and pagan and Christian-Jewish ele-
ments. For the Greeks the historical process is a 
ciclic reiteration. And the meaning must be 
searched not in the world of the occurrence, but in 
the world of the being, not in history but in 
metaphysics, mathematics and theology. On the 
other hand, the Hebrews saw the past as a revela-
tion of Jehovah's purposes. Christianity turns 
world history into an account of transcendent 
meaning with a non cyclical but linear plot: 
Creation, Fal!, Redemption and Last Judgement. 
By means of the study of history we learn not only 
historical but also transcendent truth. To be sure, 
the methodology used by the historians is not 
much different from the one used by the authors 
we consider as treating legendary themes: the 
distinction between history and imaginary account 
cannot be clearly established: they are confused, as 
both reject aH responsability. If the authors (the 
authority) had lied they are accountable for it, says 
Milton, the last historian in the old sense of the 
work, in his History of Britain: "He decided not to 
leave out anything which had received the approval 
of many. Be it true or false, one must give credit to 
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the ones one fol!ows; 1 don' reject as an adequate 
theme worth of history those themes who look 
impossible and absurd, if they are deposed by 
ancient writers in older books. " What Milton con-
sidered "impossible" and "absurd" could be 
considered so by the mentality of his time or by 
Mitton himself; but the reader of history is not 
interested in knowing the opinions of a certain 
author, or the consideration about the past of a 
certain time: he would like to know what the 
authority of tradition had approved and accepted 
since this reader was inside the same flow of the 
history and accepted tradition as an absolute, 
transcendental and by essence irreplaceable truth. 
History, the account of past feats, was also a legacy 
of God's purposes. In none of these manifestations 
a criticism was possible, as to doubt of any of them 
would mean to doubt of the whole model, since 
each one reported to the purposes of the divinity; it 
would assume a doubt towards God's goodness, 
effectiveness and purposes, it would assume a 
doubt on his existence. 
This mental model, this world vision, this 
Weltanschauung, which with classical and Hebraic 
elements did offer a cosmical order to the western 
man since the last times of Antiquity, loses validity 
from the second half of the XVlth century. Slowly, 
the old, traditional world conception will become 
empty of its first meaning, will be losing its 
credibility, its authority, to be replaced by another 
conception, by another less magical, less unified, 
les s religious in short, model of the Universe. (lt is 
daring, 1 know, to place so accurately a change 
which was being evolving from long befo re from 
inside the old model; the date 1 chose is a bit 
arbitrary, but 1 think that in that moment starts to 
show in a way more or less clear the presence of a 
new model of the Universe, which though it does 
not deny the old one, is replacing it slowly. 
The classical figure of the perfect sphere, 
on which the ancient model was represented, is 
replaced by the eHipse, a figure which in the new 
times (1650) has a double meaning: Kepler finds 
out, after many years of observation, that the 
planet Mars does not describe a circle in its 
rotation, but an eHipse: the concentric circles with 
which the ancient and medieval universe was 
ordained do change their form; on the other hand 
the el!ipse has not an only, glorious and shining 
center, but this first visible center is opposed by 
another one equally effective and real. This double 
focalization takes place, still, inside the finite 
space. The fear to infinity -understood as a void 
and a no-thing-, the fear of stopping to be a center 
that ordains everything and gives a meaning to 
everything, prevents the leap beyond the limits of 
this cosmic order. Kepler says about this: "The 
though of infinity contains 1 do not know which 
hidden horror; in fact, one feels oneself wandering 
amid this immensity to which was denied any limit, 
any center, and so a fixed place. " 
This displacement of the center began 
really in the Renaissance, but the classical findings, 
mainly the new platonic hermeneutic, delayed the 
effective presence of this new model which did not 
have anymore God as a center; better said, did 
not have anymore only one center and had two. 
A new world conception was being made 
slowly, gradually. The centric does not fall in front 
of the irruption of sorne new phenomena which 
have no place inside the ancient order, but the new 
changes occurring in the human mind give rise to 
subtle fissures: the guiltless doubt in front of the 
evidence of phenomena which partly deny the 
totality. In the moment of accepting the new model 
there will be too many arguments for its total 
demolition. But never both these models -the 
Ancient and the New- sweeped off in its totality 
the opposite model: the ancient model went on 
acting as a substract in sorne aspects in the new 
order and conversely. So, in the first case it was 
exclusive field of the liberal arts, never of the 
SClences. 
The main differences of the ancient and the 
modern model take roots conspicuously in their 
several cosmological conceptions and in the new 
conception of science. The new cosmology re-
places the geocentric and the anthropocentric 
world of Greek and Medieval astronomy by the 
heliocentric world and, later, by the universe 
without center of modern astronomy. The con-
science of modernity did appear with che destruc-
tion of the cosmos, with the fading away of the 
universe understood as a closed world, finite, 
ordained, and made of hierarchies (from the 
inferior grade -the dark, heavy and imperfect 
earth- to the superior and perfect grade of the stars 
and heavenly spheres); this conception of the 
universe was replaced by the one which supposes 
not already a cosmos (an ordained whole) but a 
chaos (to re-ordain the world are necessary the 
universallawas of the physics); not a finite universe 
but an infinite and undifferentiated one; not an 
universe made of hierarchies but an emply one, 
where all concepts of perfection, harmony, 
meaning and purpose concerning the world dissap-
pear. This infinite universe as such cannot have a 
limited duration: in this way it will become an 
infinite world in space and in time: if this world has 
existed always cannot have, precisely, someone 
who created it, but had been made with the time, 
but mobile and changing as are changing and 
mobile the epochs. The world is not anymore a 
reflex of the manifestation and will of God to 
become a result of evolution; by this re aso n science 
is not anymore a scientia contemplativa (s cien ce 
was acquired through contemplation of God) to 
become sciencia activa, beca use its value is 
manifested with the action, with the productive 
activity which will make the world to evolve. 
AII wisdom of the tradition is subject to 
doubt, is analized and criticized (as it is not 
anymore considered as adivine denomination); 
accepted or rejected for the usefulness it can have in 
actuality, not for its eternal values, which it has 
lost. From tradition are accepted those values that 
can help progress and evolution; but even accept-
ing them, they are considered old, from past times. 
The conscience of modernity appears as opposition 
and difference concerning the whole of values 
which has not validity anymore; traditional man 
had no conscience of being traditional as none dif-
ference could say so in what he was. The distance 
separating the ancient from the modern model is 
the same from a finished, an-historical, timeless, 
immobile and delimitated universe, and a infinite, 
open, historical universe, subject to time and 
change, where anything is possible. 
AII human subjects will be upset (not as 
much as it seems to us). The author's humility, 
who knew and wanted to be in debt to the past, will 
become pride: pride of the creator, who, from 
nothing makes up a new universe. The authority of 
tradition will be discussed to recognize only one's 
own authority; the origins will be adjured and will 
be seen too in oneself: originality will be 
revindicated and the plagiarism will appear, a 
concept which, for what I explained before, did not 
exist befo re. In the same way that science is rousing 
up, empirically, the old mysteries, the same will be 
demanded from art: the progressive awakening of 
the mystery of man and the universe. In this way 
the artist is not anymore the man who, from his 
subjectivity, awakes the hidden relations of man 
and universe and their intimate convictions. 
Despite that the new cosmological model is 
foreshadowed in the Renaissance, only well inside 
the XVII century its presence will be felt in the 
ambit of knowledge and men's behaviour. In the 
XVth and XVlth centuries the real presence of 
tradition was so strong (by the purer knowledge of 
Antiquity, by the discovery of c1assical texts that in 
the medieval times were not known or were known 
only in part, and by the education which stayed 
absolutely traditional, established on the authority 
of the c1assical authors) that the conscience of 
modernity was still very vague; on the other hand, 
the Church went on being faithful to the old model 
and made everything it could to remain there. AII 
these traits contribute to make that the presence of 
tradition would justify the corpus cultural, and if 
modernity made any criticism to tradition it was on 
sorne definite aspects, not on the whole. The dif-
ference, for instance, between Palladio and 
Schinkel is that, both belonging to the same tradi-
tion and both having the same c1assical education, 
Palladio lived in a world where the wisdom of old 
was respected and their work was admired. The 
standards and values of tradition were absolutely 
valid and supplied his education and his taste. 
Palladio's innovations were part too of tradition; 
the use of the c1assicallanguage was natural to him 
and in a certain way almost incoscient: his criticism 
to tradition was manifested and formalized in those 
innovations which he was contributing to the 
traditional whole. Schinkel, on the other hand, 
lived in a world in which tradition, as a set of truths 
and knowledges, had only a subsidiary validity, as 
in the same way he used the c1assicallanguage, he 
could use the romance, the gothic, or the eclecti-
cism, but it was with absolute conscience that he 
made historicism, that he used a model of the 
antiquity, an historical model. In short, the differ-
ence between Palladio and Schinkel is that in one 
the insertion to tradition was inconscient, an in the 
other it was totally conscient: the first, without any 
effort, with all naturalness, was incorporated to 
tradition; the second was fully conscient that when 
he joined a certain tradition he was stating values 
which he knew were not from this time but that, on 
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the whole, were in danger. The reasons of his 
insertion in tradition could be an aesthetic, 
ideological nature or only of a structural and func-
tional kind. What happens in architecture occurs in 
all areas: what differentiated Palladio from 
Schinkel was the same that, in poetry divides John 
Donne from Friedrich Holderlin. To Schinkel and 
Holderlin the assertion of the traditional values and 
the c1assical ideals is c1early an opposition to the 
values and ideals of modernity, which are con-
sidered fragmentary, split and cosmically wrong. 
In the space separating Palladio and John 
Donne from Schinkel and Holderlin, did take place 
the assumption of the modernity values, the histo-
rical conscience, the conception of the world as in 
constant movement of progress and evolution. The 
values of tradition entered into crisis and man 
asserted his freedom of inserting himself or not into 
tradition, insertion which is understood as one of 
many courses to be followed. At the end of the 
XVIIth century, and coinciding with the definitive 
extintion of the old model, which occurred by the 
inexcusable presence of the new system of science 
formalized on Newton's cosmology, there was in 
France and England a peculiar polemic in which we 
are still plunged. This controversy began with an 
attempt of valuation of tradition inside the modern 
mind, did take a size which went beyond the initial 
polemic to become the fundamental reasoning to 
c1ear up the values of tradition and modernity 
inside the ontemporary world. Started during the 
XVIIth century, this controversy went on 
throughout the century of Light, was resumed by 
the center-European and Anglo-Saxon Romanti-
cism and still goes on today supplying the argu-
ments pro and against the values, the needs and 
survival of tradition. This polemic known under 
the name of Querelle des Anciens et des Moderos, 
which in the beginning was a literary debate, 
arrived to include all arts: architecture, sculpture 
and painting. The arguments for and against tradi-
tion, in short, were the following: 
1. Human knowledge goes on constantly. 
We live in a more advanced era than the Greeks of 
Pericles times and than the Romans of August. We 
are more learned than they were. So what we write 
and do is better than what the Ancients did or 
wrote. This argument was refuted ad infinitum: it 
could be summed up saying that even if one accepts 
that our learning is superior to the one of the 
ancient people, this does not prove that we are 
better than they were. This objection will be 
formalized magistrally by Bernard de Chartres 
with the famous sentence: "We are dwarves on the 
backof giants. " 
2. The c1assical works were badly written 
and were totally illogical. Their authors are silly or 
vulgar, sometimes both. In architecture, mainly in 
the first half of XVlIIth century -the rococo 
society- it is considered the vulgarity of the ma-
terials of the c1assical works. And the lack of 
e1egance of their texture. (In general terms, this 
criticsm is like that Victorian lady who, after seeing 
Sarah Bernhardt in Anthony and Cleopatra, after 
all those tempests of passion and desperate excite-
ment, says: "How elegant is the private life of our 
dear Queen Victoria.") One supposes that con-
temporary taste is the model of all art: when really 
it is a snob and outmoded taste, subject to a strict 
and dogmatic standards. 
3. Opposition to traditional authority, 
which was considered as a millstone round one's 
neck, which restricted creative imagination and 
fantasy, which subjected the creator tO irreducible 
cannons and denied originality with aIl its un-
mythicizing and progressist load. 
AII these fea tu res were shaded with the 
smallest details. Goethe and Schiller, as representa-
tive of German c1assicism, stirred up at the end of 
the XVIIIth century this polemic and, renouncing 
the modernity which supposed the movement 
Sturm und Drang added themselves to Winckel-
mann ideal to oppose with al! their force the in-
cipient Romanticism. 
At the second ha/f of the XVIII th century a 
new interest for Classical Antiquity was awaken, 
but it was an eminently historiographic interest. 
The most successful works of Greece and Rome 
were studied structurally and technícal!y; James 
Stuart ("Athenian Stuart") and draughtsman 
Nicholas Revett were the first contemporary 
travel!ers to go to Greece (up to then only known 
through literary and pictorial interpretations). 
Stuart and Revett examined, measured and studied 
scientiphically classical Greek architecture, a work 
which was naterialized in the book The antiquities 
of Athens Measured and Delineated (1762) and 
sorne years later Revett and William Pars published 
two volumes in-folio on the lonian Antiquities. 
Those books were of a capital importance to the 
history of contemporary architecture as they 
generated a fashion of the Greek style in England, 
which carne to replace palladianisme and gave so 
important works as the whole of Saint James' 
Square. This new aesthetic ideal, neo-classicism, 
had as principIe and Winckelmann axiom: "We 
shall only be great imitating the ancient." The 
mimetic theories of the art of Illustration expanded 
to al! arts -poetry, architecture, sculpture, 
rhetoric- and did take Antiquity as model' as 
Greco-Roman culture was supposed to be the one 
that best and more faithfully imitated nature. There 
is a false appreciation of the Romantic about their 
bond with tradition: it is true that they propagated 
creative originality, artistic talent and defended 
subjective authority in front of academic authority, 
but it is also true the influence of the classical 
masters in their works. See the essay of Holderlin 
The point of view from which we have to see Anti-
quity as model as Greco-Roman culture was sup-
posed to be the one that best and more faithfully 
imitated nature. There is a false appreciation of the 
Romantic about their bond with tradition: it is true 
that they propagated creative originality, artistic 
talent and defended subjective authority in front o[ 
academic authority, but it is also true the influence 
of the classical masters in their works. See the essay 
of HOlder/in The point of view from which we have 
to see Antiquity, On the study of Greek poetry by 
Friedrich Schlegel, the poetry of Keats and 
Schelley, etc., to have an idea of the intimate 
relation fo the Romantic, Classic and Medieval and 
the change which supposed this knowledge of 
tradition conceming Winckelmann's ideal. 
But the modem author, in spite of deffend-
ing, admiring and imitating tradition, had absolute 
conscience of his modernity: be it by nostalgy, by 
aesthetics or ideologic ideal, the modem author has 
a position conceming the past totl!y different from 
the people enjoying the old cosmologic model 
aboye quoted. 
As contemporaries of the XXth century we 
enjoy and suffer the same model that had been 
generating from the modem times. As every 
modem man we have been submitted, and go on 
being submitted, to the world conception as a body 
in constant evolution; our knowledge is basically 
historical: the history of art in the XXth century 
with its constant and inexhaustible succession of 
vanguards and vanguardisms always newer, more 
modern and wiser, is an irrefutable proof of this. 
To resort to the models of Antiquity has been con-
sidered by the dogmatism of the progressist 
ideology of our century as an empty reaccionary 
wish. And in order to remain faithful to their con-
ception of history it has been demanded to the 
artistic movements and their works, purity and 
style coherence: few adjectives could be more 
pejorative than eclectic. The eclecticism is used still 
in our country in the sense oE that art oE the second 
half of the XIXth century which, in search of a 
"modem style" made indiscriminate use of several 
historical styles and accommodated them to the 
demands of the industrial and cosmopolitan 
. society without defining itself or stand by any of 
them. One could understand "modemity" and still 
more "contemporaneity", as a sequen ce of eclecti-
cisms, as a free interpretation of tradition acco-
modating it to the requirements of the new needs, 
the new materials, the taste and the contemporary 
aesthetics. Eclectic, ethimologically means to 
choose: and if we are children of a modem tradition 
we can choose all forms of the past and accomate 
them to our idea. Whoever has anything to say uses 
tradition Ereely: he will always recreate ir. (I have in 
mind two magnificent examples to proof what I 
say: modemist architecture and the poetry of T. S. 
Eliot). Because, in fact, an eclectic is aman who 
goes over prejudices, tradition, antiquity, 
universal agreement, authority, in a word every-
thing submiting to the masses' opinion; it is aman 
who dares to think by himself, goes back to the 
more dear general principies, examining them, 
discussing them, accepting nothing which is not 
evident through experience of reason. The edectic 
is aman who, with al! philosophies he has analized, 
without respect and without partiality, has made 
up his own philosophy." This text by Diderot -
artide "Edectism" in the Encyclopédie- published 
in J 755 keeps, in my opinion, arare similitude with 
one of the most passionate and judicious texts on 
architecture of our "modemity": the "mild 
manifest in favour of an ambiguous architecture" 
by Robert Venturi. "Both texts suffer the most 
passionate and playing option we can have from 
tradition. As Hegel said "we are contemporary of 
all times" and our tradition is a very large and 
inexhaurible one: with the same freedom we can 
use the language of Classical Greece, the Man-
nensm, the Classical avant-garde and the 
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architecture of the Five Architects, all of them are 
tradition for uso What is regressive in my opinion is 
to place oneself in the avant-garde believing in its 
modemity when it is already, certainly, history. 
The recognition of the values of tradition 
does not mean to repeat what has been done befo re, 
but that only knowing tradition one can find one's 
own way, not as an imitation of tradition, nor as a 
total acceptation of its vaues, but from a critical 
knowledge of all its vast reality. There is an un-
conscious acceptation of tradition -as we are, 
luckily, a product of it- and a formation by which 
culture and tradition become conscient; it is by the 
synthesis of both presences- the conscient and the 
unconscient one- that we can fully achieve our 
project and break the manichaean principie of 
modem and old, of dassic and romantic, of tradi-
tion and modemity. In this sense, Kant explains at 
his aesthetics, the Criticism of Discernment, the 
position lO tradition he considers correct, and goes 
beyond a merely mimetic position as the one 
defended by Winckelmann, conceming tradition. I 
dare to transcribe textual!y: 
"There is no use of our faculties, as much 
free as it may be, that, if every person should stard 
always, at all, with the dirty dispositions of his 
nature, should not fal! into essays full of mistkes if 
he was not preceded by other persons with their 
nature; not in order to change the successors in new 
imitators, but to put them, by means of their 
proceeding, in the way to search in themselves the 
principies and, in this way, to follow better his own 
path. In religion -where everyone has to leam from 
himself the rule of his own behavious, as he himself 
is responsible for it and cannot attribute the guilt of 
his own faults to others, teachers of predecessors-
never reaches as much as by means of general pre-
scriptions, received from priests or philosophers or 
deduced from oneself, as for instance virtue or 
holiness. Succession, referred to a precedent, and 
not imitation, is the exact expression to all influx 
that the products of an exemplar cretor must have 
on the other creators, which does mean: to 
drink from the same fountain and leam from the 
predecessor how to behafe. Between the faculries 
and the talent, the taste is necessary, as it needs the 
examples of what in the path of culture did keep 
approval longer; taste is necessary, I repeat, in 
order not to fall over again on the vulgarity, on the 
rudeness of the first essays." Criticism of Discern-
ment, /32. 
Tradition offers the modern author both 
the skills and the mistakes, and a criterion both to 
choose the essencial to remain and the superfluous, 
which may disappear. For instan ce, the model is 
always necesary in order that each one could find 
the ruling principies. The presence of tradition, 
when it is conscient, as it is in the case described by 
Kant, offers the modem author an elaborated and 
selective model, and supplyes the guide-lines to the 
succession of the essencial which was already given 
in tradition: the refinement of the Vienese Sezes-
sion is the outcome of a sensible and rational 
knowledge of the German neo-classicism and the 
Greco-Roman tradition, elaborated under con-
temporary presuppositions. The same do es happen 
in the Catalan Modernism as a product of a 
syncretic elaboration of Gothic architecture. Both 
one and the other -Sezession and Modernism-
belong to tradition, their result is formally 
different, as much as their respective traditions are 
different. Because tradition is not only learned 
tradition -which is in the books, the museums and 
the catalogues-, it is the whole of customs, habits, 
myths and actions which are present in the life at 
the people, from the kitchen to the sports, to city 
planning and farming. This tradition, which 
manifests itself unconsciously, is also present in 
every work. In this sense T.S. Eliot considers that 
"someone hardly could become a total human 
being until he enters in a tradition". 
In spite the fact that our mental model is 
not already the same as in Antiquity, and that we 
have gOt another conception of the world, 
evolution and history, and in spite that our specific 
reality is different, man is essentially the same, and 
the same fears, the same doubts and similar certain-
ties accompany his sojourn in the world. Perhaps 
we wish, as the poet says, "a vain wish of the 
ancient beauty". 
AntoniMARí 
DURAN 1 REYNALS, 
ARCHITECT 
Page2! 
The reason why this personal commentary 
about Raimon Duran i Reynals was asked to me is 
the fact that the period between 1939 and 1942, 
when 1 finished College, was devoted, in great 
part, to the study of Duran i Reynals. 
There 1 did get in touch for the first time 
with the concrete process of a building, that is with 
Architecture. 
They were unforgetable yeas, of a good 
experience and, in great part, they were the 
foundation of my professional future. 
The study was shared with architect J. 
Iglésies, whose advises on technical matters were 
much appreciated, with Pelai Martínez, and a 
technician-designer -today architect Sandoval-, 
any sporadic technician and 1, who did what 1 
could and took much attention, -making up all 
staff. 
The customers 1 saw coming about did 
belong to the high industrial bourgeoisie of Barce-
lona. It's useless to say that the ambient was friend-
ly and very intimate. 
In this, one could say, presentation of the 
character, I'll not make a criticism of his architec-
ture. It'll be, though, attempt of valuing his 
character and his human qualities in connection to 
his world. 
In those times, the architectonic atmos-
phere in the studio was essencially Brunelleschian. 
The order, clarity in composition, classi-
cism and the poetics, seen through our historical 
perspective of the phenomenon of Italian Renais-
sanee, particularly of Florentine roots, were the 
co-ordinates where the limits of the projectes were 
fixed, be they urban or rural; and in these last ones 1 
think the perfection of a Fra Angelico had a great 
influence and the Toscan cypress was an indis-
pensable complement of it. 
AH the themata were for me captivating 
and, after so many past incidents and the resulting 
athmosphere emptiness, very tranquilizing. 
Any attempt of research and getting in 
lOuch with the international architectonic reality of 
the time was impossible, mainly if one remembers 
that the whole world was then in a state of war. 
The close bond of Duran i Reynals with the 
rationalist movement GATCPAC was as much 
forgotten as the movement itself was liquidated 
with the exile and death of its leaders. Culturally 
the country was deserted, with regressive-esco-
rialéan tendencies at che rest of Spain. 
There is no doubt that the humanistic 
essence of Renaissance architecture did fit quite 
well with the humane characteristics of Duran i 
Reynals, a civilized man as I've known not many, 
with very strong feelings, good taste, order, 
balance and a great refinement, conditions which 
were greatly suited and explained his devotion total 
to the kind of architecture he felt and projected in 
those years. 
In spite of what I've said, one must 
recognize t];lat, besides his stylistic decisions, he 
was aboye all a born architect. His rationalist 
works are a good proof of it. 
In fact, both rationalism and Renaissance 
classicism were very much in agreement with the 
clear and ordered spirit of the architect who re-
jected, by character, any fantasy and the danger 
which supposed an excessively personal research. 
His critical spirit and his conservative culture 
reduced the limits of a creation proposing actitudes 
and solutions of rupture. 
1 don't know, and 1 don't think anybody 
can know, what his evolution could be if the Civi~ 
War had not put a so savage end to a so good a 
moment as it was the one produced in Catalonia 
during the few years of the Second Republic. 
Anyway, what one do es or do es not, in 
definite circumstances, belongs to be exclusive 
capacity of the author of the work, and it's the 
work what in the end counts or not to history. 
So, besides the fact that sorne years later 1 
did belong, with sorne few colleagues, to Group R, 
fact which did cut me up, and it was logical it would 
be so, from Duran i Reynals' way, 1 do think 
firmly, putting aside the affection and personal 
gratitud e 1 feh for him, that Duran i Reynals archi~ 
tecture deserves attention and respect of everybody 
possessing enough vision greatness and criteria. 
The same respect that his architecture assumed for 
the city and rural ambients where it is situated. To 
pass today a city building by Duran i Reynals is an 
aesthetic experience which, unhappily, is not very 
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assiduous. So little assiduous as to meet men with 
his personal and professional category. 
Josep PRA TMARSÓ 
ARCHITECT 
DURAN 1 REYNALS 
A CLASSICAL ARTIST 
Page23 
When Duran i Reynals died in 1966, it was 
not precisely a very suited moment to appreciate his 
contribution to Catalan architecture. Only his old 
Iriend Nicolau M. Rubió i T udurí recalled him in an 
article appearing in n° 6501 "Cuadernos de Arqui-
tectura". In this revision 01 Duran 's work it seems 
opportune to publish it again as it fits to a cultural 
atitude similar to Duran 's, capable 01 recognizing in 
his work the want of artistry Irom the permanence 
in classicism, lar from the criticism of the time, 
which considered Duran a repenting despicable 
rationalist. 
Raimon Duran i Reynals has been a classic 
by definition; a classic in the largest and accuratest 
sense of the word. His special work has been 
inscribed in the general Renaissance style. It does 
not matter if in certain cases, not many, he had 
exploited his possibilities in the field of Architec-
ture named contemporary and, at Sant J oan de les 
Abadesses, had done modelic work of Romanic 
restoration. Even in these cases, the classical affilia-
tion of Duran i Reynals is obvious. The order and 
balance, the clarity and serenity, always rule in his 
work. The house of Campo Vidal street had a "con-
temporary" shape, but the slenderness of lines, the 
masses compensation, the elegance, are clearly 
more neo-classical then "functional". And at the 
Sant Joan de les Abadesses' romanic it's the same: 
the delicacy, the subtelty and perfection of drawing 
do confirm it. 
Seeing him a neo-classic, many viewers of 
Duran i Reynals' architectonic work have of it a 
sta tic idea. They have seen the course from the 
arrival winning-post, when our architect presented 
himself completely formed, with the problems 
already solved and in total possession of his own 
formulae. Seen like this. Duran i Reynals presents 
to these viewers the aspect of an unrepentant 
renaissant who, in the second half of the XXth 
century, had stopped in the blissful contemplation 
of a definitively passed architecture. 
But those of us who have seen the career of 
Duran i Reynals from the start and have followed 
it, step by step, through its different stage, we have 
about his work a very different idea. 
To explain clearly this concept, we shall 
make a retrospective recapitulation. 
The old and venerable tradition of neo-
classic architecture in Barcelona, The Llotja, the 
Porxos d'En Xifré and so many noble buildings in 
the old streets of the city, suffered a strong blow 
when, in the middle of last century, the generation 
of our medievalist architects do appear. It was 
already said, 1 think with reason, that the critical 
moment for neo-classic architecture carne when 
architect Elias Rogent, entrusted with the project 
of Barcelona University, chose a Romanic solu-
tion, instead of a Renaissance solution which a few 
years before would seem appropriate. 
Nevertheless, the old neo-classic 
saturation ruling then in our "building sector", as 
much as in the social body of the city, caused that 
that critical moment would not represent the 
absolute death of our obstinate Renaissance. Either 
all arquitects did not follow Rogent; either the 
owners, the people responsible for the building of 
the University. Truly, building went on according 
to tradition in a half "classical" style, up to the end 
of the XIXth century. 
If the reader wants to know the state of the 
architecture of classicist origin in our city at the end 
of the XIXth century and beginnings of the XXth 
century (an epoch in which that residual classicism 
suffered the coHision of Modernism), he has to 
peruse the streets of our Eixample, looking at the 
dates engraved in the fa~ades of many houses. Few 
cases wiH be found of classical orders solved in 
correct mouldings. In general, it will be found ele-
ments of Renaissance origin treated in an hetero-
dox way and, lO say so, anyhow. All or almost aH 
Barcelonese architectonic work from the change of 
century, shows a disorder that looks as definitive, 
of the old orders, or ortography and the concept 
itself of dassical architecture. (One can save a few 
but respectable exceptions.) 
Exaggerating the comparison, I could say 
that we are facing a kind of Middle Age of low 
flight. As we11 as Roman architecture "un-dassi-
cistized" itself to aim at an hybrid style, which 
could not have a future. 
To put an end to the residual neo-dassi-
cism joined efforts Gaudí and the modernists, with 
Domenech i Muntaner at the center of the fighting 
line of the last ones. Both Gaudí and the Moder-
nism were joined in the neo-Gothic. The Gothic -
the typical antagonist of Renaissance- is implied 
not only in the temple of Sagrada Família, as it is 
obvious, but also in the buildings of Domenech i 
Muntaner, of Puig i Cadafalch, of ffiy unde Joan 
Rubió i Be11ver. This, as I remember very we11, 
made ironical commentaries about the old "box 
shaped" houses. The moved structures, the dis-
symmetry, the graceful pinnacles, the games of 
roofs a bit displaced -a11 that coated by the 
Modernism- were elements that those architects -
great architects!- opposed triumphantly to the 
serene structures, the stable fa~ades and the roofs 
and terraces in horizontal of the old Renaissance 
architecture. 
The reader wi11 observe that, what could be 
ca11ed aesthetic reasons, were prevailing in the 
modernists. The modernist ambient was an anistic 
ambient, sometimes exacerbated and even frantic. 
1 am not saying that the architects of Modernism 
were away of the construction problems. Gaudí 
himself talked constantly of this kind of problems. 
I am not saying they neglected usefulness: precisely 
one of their arguments against symmetry was based 
in the fact that the symmetric disposition imposed 
sometimes inconvenient solutions to the usufruc-
tuary. But another worry dominated aboye a11: the 
aesthetic style, beauty; a special and new kind of 
beauty, of course. 
In spite of what it looks today, the phe-
nomenon seen at a distance of half a century, the 
exit of Modernism was not easy nor complete 
among us -if one can talk at all about exit. Gaudi-
nism and Modernism were always considered as 
heretics2 by the social body of Barcelona. Sorne 
people even said that both "vilifyed" the city ato 
random, having converted Barcelona in the 
"ugliest city in the world". The Palau de la Música 
Catalana, in particular, was object of diatribes and 
insults every concen night. 
N either the Modernists' zeal nor their 
spirit of sacrifice were enough to destroy the evi-
dence: the city repudiated the new style and, by 
extension, any other architectonic novelty. A 
visceral anxiety of returning to classical architec-
ture - "the one which stays forever" - invaded Bar-
celona. As an ideal it was constantly quoted the 
exemple of modern Paris, the Paris of Hausmann, 
with blocks of houses, all similar, with unvarying 
elevations in good taste, also unvarying. 
It can be said that the architect must fo11ow 
his own way, not taking in account his client's 
opinions. But one can also admit that the social 
body of the city has the right of being lis tened when 
it clamours for an architectonic framing of its 
existence. In these cases several formulae were 
presented to fi11 the void left by the (shon-lived) 
failure of Modernism: a11 neo-classical formulae, of 
course. 
The one by Enric Sagnier, French inspired, 
was very successful with our high bourgeoisie, 
which appreciated the clarity and good taste of that 
architecture. Another attempt was to revivify the 
old Barcelona Renaissance. 1 remember very well 
that Joaquim Folch i Torres used to meet several 
young architects and pupils of the last years in 
order to encourage us to develop the style of the 
Vallcarca cottages. Other architects, whom Oriol 
Bohigas made to stand out in the presentation of 
architect Nebot's work, exhibited at our Corpora-
tion, wanted to reintroduce Classicism on a base of 
triumphal solutions; and so Nebot gave us the 
Coliseum and sorne years later Domenech i Roura, 
with Cata, the great machine of the Palau Nacional 
de Montjulc. We add to the list the purified works 
of the then surviving classicist August Font, etc. 
In these circumstances, in architecture 
appears Eugeni d'Ors' Noucentisme, with its 
spiritual slogan. It brings with itself an architec-
tonic Renaissance, to be sure addressed to put an 
end to modernism to come back to what the 
Noucentisme called "architectonic normality"; 
but, mind!, a normality that did not want at any 
moment to be the normality of the residual classi-
cim which the Modernism wanted to replace. The 
Renaissance of Noucentisme did not present itself 
as a reviver of the architecture considered as good 
by the Barcelona bourgeoisie of the end of the 
century, but announced a credo of "new» classi-
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cism; did not propose to give to that architecture a 
brilliant, Autumn, but fighted for a young and 
cheerful spring iniciation. 
Whoever did write it was not an "official" 
follower of Noucentisme -not even Duran, nor 
many others. N evenheless, we were, in a greater or 
smaller degree, volens nolens, almost all restless 
youngmen of those architectonic generations. We 
breathed, in a way, Noucentisme. And we applied 
it in practice even if we didn't want it. If the city 
wanted Renaissance, we gave it a new formulation 
of the classical shapes. We didn't see at aH in 
Noucentisme a conservative movement but a re-
volutionary coming back to the purer and clearer 
sources of Renaissance. 
It looked to us as if we were coming out of 
an exhausted Middle Ages and as if it was time to 
revive in the most transparent sense of the word. In 
this way it was produced an affection movement at 
the Projecting Room of the Architecture School 
towards those Florentine architects of 400 who had 
met a situation very similar to ours: coming out 
from an exhausted Middle Ages and fo11owing the 
ideal way the philosophers and poets spirit. Rafols, 
then a pupil in the last and last but one years, 
staned that course already in 1913-14. 
This was the architectonic ambient which 
made possible, sorne years after, the appearance oE 
a Duran i Reynals. _ 
Duran did get his degree as an architect in 
1926, five or six years after the date corresponding 
to him by age. Abad student? The real cause of his 
delay was his architectonic precocity. In fact, even 
before he had his degree he received orders; smaH 
ones, of course, but they interested him. And did 
take his time. Besides, he did draw and paint per-
spectives in water-colours, small pieces of its kind, 
receiving many orders, among them mine. 
In fact, so, Duran starts his work in 1921 or 
1922. 1 knew him then and we had an healthy 
friendship. The difference of age we had, Duran 
was five years younger than 1, made him a boy to 
me. The truth is that 1 went on considering him so 
for more than forty years -a term too long for him 
to go on being a boy. 
1 knew him at the time of sorne boat sailings 
we did together on the northern coast of Menorca. 
We camped in empty beaches, even more empty in 
our time. We lived by hunting and fishing. Duran 
also accompanied me in my first hunting-party at 
High Volta and there we walked together through 
the African savannah and the margins of that river, 
in touch with th,e great aimals, the black hunters, 
and the incidents 1 described elsewhere. A certain 
spirit of adventure then filtered into our relations. 
Fina11y, 1 have always seen 'Duran as a 
young man, full of curiosity and zeal, searching his 
path on his own way; that is, a11 the contrary of the 
conservativeness the observers at the last moment 
can lay on him. 
It happened that he made his first trip to 
Italia with me. Then I made frequent trips to 
Florence. 1 was starting Nostra Senyora de Mont-
serrat Church in Pedralbes and did take my time in 
exploring the interiorities of the architecture of the 
Florentone Brunelleschi and their relation with the 
Greco-Roman Toscan. Ramon Raventós ac-
companied me in many of those trips and in one of 
them Duran i Reynals joined uso It goes without 
saying that it is a singular show the first trip to Italy 
of a young, sensible architect. It is possible that 
both of us exercised and influence on the Italian 
reaction of Duran. Anyway 1 did remark it and can 
assure that 1 did not see any symptom of architec-
tonic conservativeness. 
The first works of Duran i Reynals were 
sma11 houses in different places in Catalonia. They 
were buildings distinguished for their pure lines 
and the absence of any decorative typism. Those 
works were also essencia11y classical. Perhaps as a 
survival of the Modernism spirit, Duran's main 
worry was aesthetical: the question was to create a 
beautiful shape. Another requirement was that the 
builings should be solido But the functionalist 
doctrine or, as it was ca11ed then, machinist, 
according to which the satisfied function was by 
itself and automatica11y creator of beauty, do es not 
appear anywhere in Duran's work. 
The same aesthetic preoccupation prevails 
in the stage of urban buildings, the result of Mr. 
Espona's orders. The essential classicism of Duran 
i Reynals asserts itself. The project is dominated by 
the harmonic distribution of fa~ades. Beauty is 
searched by the architect, who does not trust the 
aesthetic subproduct of function or structure. In 
these city houses the cornices and mouldings, but 
an indisputable internal inspiration of peaceful-
ness, of formal purity and harmony. Duran, who 
for a brief span of time joined the GATCPAC, 
probably wanted to prove, in this work, the 
absense of antagonism in the principies of the true 
classic and contemporary architecture. The old 
firmitas, utilitas and venustas of Roman 
architecture do cover perfecdy the ideas of the 
func-tionalists; with the only remark from these 
that the venustas is a result of both its companions. 
Our war interrupts Duran i Reynals' 
activities, as well as those of architecture in general. 
When resuming his tasks about 1941, mere is a small 
change in Duran's course: we see him devoting 
himself to the study and practical application of 
English Renaissance architecture. I'm perhaps 
mistaken, but it looks to me that the work which 
caused this change was Dolors Marsans Comas' 
house-cottage, in 21 Vico's street. It's curious to 
see the outcome of Duran's task in this case. It can 
be summed up like this: the English Renaissance 
architects tried to bring Latin shapes into England 
and now Duran i Reynals brings to a Latin country 
the English shapes. The result of this double 
adaptation is, at Duran's hands, astonishing. The 
details of mouldings, irons, carpentry, etc., 
possess a true Enghish accent, while inside the 
building goes on being Mediterranean. In the 
ensuing work of Duran i Reynals this English 
influence remains in a greater or lesser degree. But 
the essential in this English stage is that it gives him 
ataste for precision perhaps a bit cold, touching 
academician, which Duran himself created for his 
personal use and which has litde to do with the 
Academy proper of bygone. 
Meanwhile Duran takes charge of finishing 
Nostra Senyora de Montserrat Church, in Pedral-
bes: a church I did start at the beginning of the 
twenties in a style imposed by the circumstances. 
In fact, the execu tors of the will of Nicolau O lzina, 
who did bear the cost of the church, wanted a 
Renaissance building; the monks of Montserrat, to 
whom me temple was intended, asked me, through 
Father Gusi, a Romanic, medieval church. Then I 
saw the opportunity to start from the Greco-
Roman Toscan and go on with Brunelleschi, 
making in this way both of them happy. The octo-
gonal cupola, reminding so much the one of the 
baptistry of St. John in Florence, represented 
substancially the first of those options, while the 
nave did remind literally Pazzi's chape!, by Brunel-
leschi. Both lateral cloisters, as well as the entry 
narthex, were a prelude to a more Renaissance 
evolution of the temple. 
When Duran took charge of its completion 
its Renaissance quality was accentuated and it did 
tend tO a greater academicism, which was not 
against my intentions. At the mortuary chape!, not 
previewd in my first project, as well as in the bell 
tower, Duran's neo-academicism triumphs totally. 
It should be said that as a matter of fact the pressure 
from the medievalist monks had subsided to let 
pass the Renaissance tendency, which, as said 
befo re, was favored by the executors of the will. 
The Greco-Roman part which Duran 
could not put in Pedralbes, the circumstances led 
him to put in Sant Joan de les Abadesses. 
Whenever I visit the old cenoby I cannot but think 
about it. There is a link -which perhaps only I can 
feel- between the Florentine part of Nostra 
Senyora de Montserrat and the Romanic part of 
Sant be named Sant Miniaro of Florence. The 
shapes are not the same, but it is the same winged 
spirit, the comeliness in interior volumetry, the 
light treatment. 
Here I end and let the feats talk. Duran i 
Reynals' work stays forever on our earth, at the air 
and under the skies of Catalonia, to proclaim the 
excellence of the artist who carried them out. I 
don't know if, in future, the pressure of the new 
tastes will bring new neo-classic architects among 
USo If so, those architects will look at Duran i 
Reynals, their indisputable master. If not, Duran 
will remain as an ending beacon. which always will 
be a reference light to those who deviate more and 
more from the serene beaches and the clean waters 
of classical arto In both cases, the glory of who was 
my dearest friend, not only will remain, but will 
grow with time. 
Nicolau M. RUBIÓ i TURUIÚ 
NOTES 
(1) But even so, it does present an obvious interest. 
An interest 1 dare to point out so that any curious felIow 
learner could c1assify and graphically reproduce the works of 
that "style" corresponding to one of the critical moments of 
our architecture. 
1 remember that, professionalIy speaking, the path 
fallowed by many Modernist architects was a path of bitter-
ness, of "Iitde work and badly paid". 
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"There is progress and discovenes in the 
scientific [ield, but not in the artistic ... ; every artist 
starts by himsel[ an individual effort which cannot 
be helped nor disturbed by anyone else's efforts ... DI 
This quotation of Proust can be applied tO 
the professional activity of Duran i Reynals: an 
individualist course, motivated by his personal 
way of living, his travels and his friends and, ac-
cordingly, by his daily apprenticeship, the decision 
of who he wants as masters and of who forgets, his 
"conversions" to what he considers styles, 
including the international one, but always with a 
powerful "penchant" towads neo-classicism, 
which he recovers after the war. Oriol Bohigas says 
about this: 
"His sensibility for design, his culture -
resistant to isolations through an ample cultivation 
of the arts and the letters- and above al! the wise 
choice of his historical model (The Anglo-Saxon 
urban residential neo-classicism) allow him to 
survive in spite o[ the unavoidable dif[iculties o[ his 
position. His work is the only cultural breath of the 
years o[ the [irst Franco times in Barcelona. »2 
Always attentive to the great importance of 
the architecture as a cultural feat, he draws while he 
talks and at his table, where he only touches the 
questions of image, leaving almost always the func-
tional and technological problems to his assistants. 
In this aspect he is an archetypical representative of 
a professional of architecture, with a conscient and 
resulting limitation and depuration of his ambit of 
intervention (in a time when that was possible and 
not only a "desideratum", as it is now). 
Nowadays it is very uncommon that the 
architects make use of drawing as a basic instru-
ment of projecting or as a simple confirmation of 
the validity of the carried out ideas. 
But, although architecture, has it own 
language and makes itself plain without the need of 
being described and a drawing of a building is not a 
building, as it is not a literary description, re-
nouncing to mese activities can cause a very 
dangerous uncritical position in the professional 
class. 
After the civil war, architecture fell in a 
cultural abyss and as a result the first thing to 
deteriorate was the support of the instruments to 
control validity, quality and opportunity of the 
work; in order to perpetuate this situation, the 
Architecture Unions did put aside the more 
speculative matters (drawing is one of them) and 
did throw into relief a technocratic image of me 
profession. 
Thus, and with the cumplicity of oppor-
tunist interpretations of the European avant-
gardes, a subject which had been a feature of the 
architectonic activity and which had been closely 
associated to it was lost: drawing. 
The drawings of Duran i Reynals are a dis-
tinguished exemple of this way of doing that the 
architects before the black market used as a normal 
code and was more or les s assumed by everybody. 
His love for architecture forced him to approach it 
through drawing, already in his student's days. 
" ... he did draw and made perspectives in 
water-painting, smal! marterpieces o[ its kind, 
receiving many orders, mine too D , says Rubió.' 
It was a way of drawing learned according 
to rules of a peculiar academicism, very Catalan 
grafted by the Impressionism, the last bastion of it, 
already gone, having been Baixas Academy. 
It was used to explain anything, as it hap-
pens with every complex and elaborate language, 
and was within the reach of all sensibilities and 
aptitudes, like handwriting. 
Because of it we do not see Duran i Reynals 
as an exception. But his special quality interests us, 
as it gives drawings which constitute a true hand-
book, easy to understand and, why not, to apply. 
Santiago ROQUETA 
NOTES 
(1) M. Proust, A la recherche du temps perdu, n, p. 
470. (2) O. Bohigas, Gracias y desgracias de los lenguajes 
clásicos en Barcelona, "Arquitectura Bis" , nO 30-31. (3) Nico-
lau M. Rubió i Tudurí, El arquitecto Duran Reynals, artista 
clásico, "Cuadernos", nO 65. 
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The idea that up to now I've had of Duran i 
Reynals' work, before looking at it more atten-
tively and disposing of a certain documentation -
the dossier prepared by the editorial office of 
"Quaderns" for this issue-, was that it had 
developed through the years following a double 
process which had led it, before the war, from a 
Brunelleschian beginning linked to the cultural 
surroundings of Noucentisme (between 1926 and 
1931) to his adherence to GATCPAC (between the 
years 1932 and 1936) and, after the war, from a 
more or less anglophile or academic classicism 
(between 1940 and 1950) to connecting again, 
during his last twenty years of.activity, with the 
trends which prevailed then in the modern move-
ment: the Nordic empiricism, the Italian architec-
ture of the 50's and, at locallevel, with group R. 
Sure I thought that Duran i Reynals' work 
could be understood with an effort of overcoming 
the limits of classicism and that, because the 
historical circumstances did break the logical 
process, he had been forced to repeat, so to speak, 
his way. The first time, before the war -going from 
a personal academicism to the post-functionalist 
trends. 
This first impression, which Duran i 
Reynals' architecture can give us when trying to 
explain the several "maniere" he used, does not fit, 
though, with the real chronology of the projects he 
did draw and the works he did build. Examining 
the dossier prepared by "Quaderns", one se es 
immediately that the works built simultaneously 
are projected making use of stylistic ressources 
that, in principie, look incompatible and, at least, 
contradictory in relation to the evolutive vision I 
have schematized befo re. So, Espona house, in the 
comer of Rosselló and L1úria streets -which is one 
of the best exemples in the "maniera" we could call 
"anglophile classicism" -and Cardenal house, in 
the comer of Llúria and Corsega streets- which is 
one of his most orthodox works in the rationalist 
"maniera" or, better said, functionalist -were 
projected respectively in Apríl and December 
1935. A so different position of both works-which 
not only are of the same year but also placed in the 
same urban environment (they are very closed), 
can only be justified from the diHerent level of 
representativity assumed by each work. 
The same incoherence, form this evolutive 
point of view, can be appreciated comparing works 
corresponding to very far-off periods, as for 
instance Amparo Navarro house in Dalmau street, 
comer with Valldaura walk, which is from 1933, 
and Dolors Marsans house, in Vico's street, from 
1942, which, notwithstanding, are projected, from 
the same inspiration source: English classicism, 
although the last one is more e1aborated. 
This analysis could go on, but I don't think 
it is necessary, and we would corroborate that the 
different "maniere" used by Duran i Reynals 
answer the diHerent solutions adopted in function 
of suitability criteria; they are solutions that, 
according to the place, the client or the moment 
considered the most adequate and are like simulta-
neous or consecutive, ways or processes, but 
independent of one another, which throughout his 
career have their own evolution. With all this I do 
not mean that Duran i Reynals' work, as a whole, 
did not follow a coherent and comprehensive 
evolutive process; evidently, the spirit of his first 
"Brunelleschian" works, so fresh and refined, is 
very far from the academicism, sometimes frankly 
aged and repeating itself, of sorne of his works after 
the war; but in any case this process must be 
understood in the context of his work and person-
ality, strongly independently from the several 
"styles" he used and the nearness-separation of 
these in relation to the evolution of modern archi-
tecture. Otherwise said, I think we could explain 
better Duran i Reynals' work from constants or 
personal obsessions, as could be his clear adherence 
to classicism in the ample sense of the word, we will 
for order, balance, clarity and serenity showed by 
all his buildings whichever the "maniera" used in 
each case. 
Duran i Reynals did not find himself 
compromised with a certain style or in search of an 
hypothetical modernity: he used the styles, or, 
better said, the several "maniere" he elaborates 
according to the c1ient, the place, the moment, the 
kind of building to project, etc. This eclectic 
posture and, so, his freedom to incorporate in his 
architecture the most different suggestions: 
Florentine classicism, English georgian, American 
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eclecticism of the XXth century, Catalan tradi-
tional or popular architecture, etc., puts him very 
near Francesc Mitjans, who, keeping the time and 
personal differences which logically must exists, 
seems to me an architect with a temperament, a 
posture and a sort of qualities very similar to Duran 
i Reynals. 
From a recent statement by F. Mitjans to 
"Quaderns" I take these fragments which, referred 
to his own work, I think that, with few shadings, 
could perfectly apply to Duran i Reynals' work: 
This diversity has been often pointed out to me as 
ascribable to succesive epochs when, certainly, they 
are simultaneous works superimposed. 
"1 attempted to give an answer to each case 
with the language which seemed to me more 
suitable. " 
Putting things together, I think that Duran 
i Reynals is an architect not muy preoccupied with 
the theoretical and ideological aspects, and in 
account of that he is much more pervious, other 
than Francesc Folguera or P. Benavent, to the 
influence of a functionalist style understood as an 
extra possibility, but that in fact always has be en 
very far from the orthodoxy of the modern move-
mento What really interested him in his work were 
the aspects more properly technical: composition, 
materials, construction, fitness to the use or the 
place, etc. His interests were nearer the "Firmitas, 
Utilitas et Vetustas" of Roman architecture, that is 
to achieve a beautiful shape not forgetting that it 
should be sol id and confortable, the rationalist 
tendencies that in an ample sense are in the base of 
modern architecture. 
Despite the danger of arriving to a schema-
tism betraying the complexity of the works, 1'11 try 
to delimitate the several "maniere" applied by 
Duran Reynals. 
BRUNELLESCHIANISM 
In the first place, there is a whole of works 
adscript to Brunelleschianism or in a more general 
way to the Florentine N oucentisme. Certainly it is 
the "maniera" that can be considered more rooted 
in a period, which corresponds to the first years of 
his professional activity more or less up to the years 
1930-31, but to which must also be added sorne 
later works, like his intervention in N ostra Senyora 
de Montserrat monastery, in Pedralbes, which was 
finished only after the war, or works like Puig 
Palau house (1945) in Castell beach, Palamós. 
These works are very much linked to the 
Brunelleschian trend started by Rubió i Tudurí in 
the beginnings of the 20's with the building of 
Nostra Senyora de Montserrat monastery, a work 
in which Duran i Reynals certainly collaborated 
drawing perspectives on order of Rubió and that 
later on he himself will continue and finish as 
architect responsible for the works. 
Sorne of the most meaningful works of 
these years were made in collaboration with Pelagi 
Martínezt, who, as he himself says was "another 
enthusiast for the Brunelleschian ar¡;hitecture", 
and enthusiasm then shared with other architects of 
their generation. These works must be placed, 
then, in the context of a shared taste and are much 
influenced by the cultural environment of the time. 
Concentrating ourselves in the Palau de les 
Indústries Grafiques of Montjulc exhibition, it is 
obvius that both formal references (Florentine 
medieval architecture: St. Miniato and the 
Baptistry, and Brunelleschi) and concrete solutions 
(the two porticos of the main fa"ade) come from 
Nostra Senyora de Montserrat Monastery though 
the justification made by P. Martínez and D. 
Reynals' to justify the adoption of the first Floren-
tine Renaissance as a model was the fact that 
Brunelleschi and the inventor of the printing-press 
were contemporary. In fact the main thing was to 
give a solution, to adapt in an imaginative way to 
the "classicist": adjusting to the wishes and needs 
of a cultured and Catalanist bourgeoisie. 
The best examples of this "maniera" are: 
the Palau de les Indústries Gdfiques (1928-29) in 
Montju"ic, the Escoles de la Generalitat (1930) in 
SantJoan de les Abadesses, and Nostra Senyora de 
Montserrat Monastery in Pedralbes (belfry, balda-
chin, etc.); but one has to consider too Plandiura 
(1928) and E. Perez (1928) houses, in Garriga, 
Galter (1928) and Pages (1929) houses, in Figueres, 
and the entrance hall and restaurant in Fran"a 
railway station (1929) in Barcelona. 
RATIONALISM 
Between the years 1932 or 1936 and a later 
work like Muntades house (1952), Duran i Reynals 
did build works following the principies defended 
by the GATCPAC. Notwithstanding that, I think 
Duran i Reynals' adherence to the GATCPAC was 
untimely (around 1932) and not much radical, as 
simultaneously to the works we could consider 
nearer the rationalist orthodoxy, like the house in 
Campo Vidal and Aribau streets, he did build works 
like the cottage to J. Iglésias, at Garriga, which are 
much more lack of compromise of Duran i Reynals 
with a concrete architectonic option was much 
deeper, as all that made him compatible with works 
decidely eclectic, like Amparo Navarro's house 
(1933) or the housing project for Guillem Palleja 
(1935). 
Comparing Campo Vidal-Aribau house 
with other works by younger architects like Sert, 
Rodríguez Arías, etc., we can see that his composi-
tive sense, frontality, centrality and facrade struc-
ture making in three bodies and their grace and 
formal restrain, come still from his former classicist 
experience. We could say that it is a work in the 
Noucentisme spirit using a functionalist language. 
As I've already pointed out, other works of 
these same years are much less orthodox, which 
shows that Duran i Reynals did not take an active 
part in the polemic that, in those years, confronted 
the architects deffending functionalist orthodoxy 
in magazine" AC" to the ones who fighted it -like 
P. Benavent and Francesc Folguera- in the maga-
zine "Arquitectura i U rbanisme", considering it as 
a new modem academy. 
The more interesting in this "maniera" are 
the Camp Vidal-Aribau streets house (1933), 
Barengé house (1933), in Pedralbes, and Cardenal 
house (1935) at the comer of Llúria and Corsega 
streets, aH these exemples very near the 
GATCPAC, and the cottages for Núria Pérez 
(19-33), in Sant Cugat; for Josep Iglésias (1935), in 
Garriga; and to Victoria Giron (1933), in 
Vallvidrera, all of them being exemples near P. 
Benavent's purist and timeless architecture. 
ACADEMICISM 
In the whole of Duran i Reynals' work, 
what we could define as academicism is the more 
persistent "maniera" and possibly his more 
personal and consistent contribution to architec-
tonic culture, as he created a prototype of urban 
building extensively copied, which has been very 
important in the configuration of Barcelona. It's a 
very personal academicism, which Duran i Reynals 
is elaborating during many years and is already 
displayed in works from before the war as Amparo 
Navarro's house (1933) or Espona house (1935). 
The starting point or so urce of inspiration is the 
English classicism and, more precisely, the 
Georgian house, with brick facrades and openings 
framed with stone, from the XVI 11th century. This 
is evident in Dolors Marsans house (1942), which 
by the fidelity of all its details to the English 
models, looks like a work directly transferred from 
London. 
Between the years 1940 and 1960 Duran i 
Reynals works basically from this language, to 
which other influences are incorporated, aboye all 
from the eclectic American architecture of the first 
and second decades of the XXth centuries, as for 
instan ce the work of architects McKim, Mead & 
White. The influence of this American architec-
ture, which also did occur in the Noucentisme, is 
clearly seen in Julio Muñoz house (1952) and other 
works like the buildings for Filatures Fabra i Coats 
(1941) or Imbem de Cardenal house (1945), works 
in which Duran i Reynals showed a greater 
boldness or compositive freedolTl, forcing to the 
maximum the possibilities of his classicism. 
The most noticed works of this academi-
cism are: Amparo Navarro house (1933), in the 
comer of Dalmau street-Valldaura walk; the 
housing project for Guillem Palleja (1935); Espona 
house (1935), at the comer of Rosselló-Llúria 
streets; Canadell house (1935), in the comer of 
Muntaner and Reus streets; the building for Fila-
tures Fabra i Coatas (1951), at Gran Via-Bruc 
street; Dolors Marsans house (1942), in Vico's 
street; Ramon Rosal house (1944), in Via Augusta, 
comer with Modolell street; Imbem de Cardenal 
house (1945), in 10 Ferran Agulló Street; Ignasi 
Vidal house (1947), in Sagrat Cor street, comer 
with Dolors Monserda street; the building for 
Companyia Anonima Activitats Varies (1959), in 
Balmes-Maria Cubí streets; Julio Muñoz house 
(1952) in Passeig de Gracia, comer with Diagonal, 
and the building for Teresa Damians i Camps 
(1954), in the comer of Balmes and Mallorca 
streets. This last work, together with the building 
for Companyia d'activitats Varies, are the extreme 
exemples in the simplification process of one of his 
more constant and accomplished architectonic 
models: the terraced house of the Eixample with a 
brick facrade and artificial stone. 
VERNACULAR 
Parallelly to the works of a more urban or 
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residential nature, Duran i Reynals projected very 
many country or summer houses with a language 
inspired in traditional architecture but depurating 
their shapes in order not to fall in the folklore. 
The origin of this type of more populist 
architecture is also found in the former 
Noucentisme, in the architecture drawn by 
painters like J. Torres García, X. Nogués, etc. and 
in the will of recuperating popular architecture 
which stimulated Folch i Torres. In the case of 
Duran i Reynals, the reinterpretation of this tradi-
tional architecture is done with a very much 
modem sensibility, searching the essence of the 
shapes and depurating them from any typicism. 
Works like Canals house (1929) or the Fosca 
houses get near the starting point of J. A. Coderch. 
That this is a very conscient intention of Duran i 
Reynals is showed by the fact that the reviewers of 
his time already judged it so. Marius Gifreda, in 
1930, referring to Canals house, says that "he 
succeeds to express modem sensibility by means of 
traditional elements". s 
The supposition that this lesser architec-
ture of Duran i Reynals may be in the origin of the 
populist and metaphysical architecture of the 40's, 
was confirmed to me by one of its leading figures, 
architect J.M. Masramon. He acknowledged 
Duran i Reynals mastery and considered precisely 
that one of his best works, Muñoz country house, 
in Llambilles (Girona), was related with Duran i 
Reynals' works of a populist style. 
The best examples of this "maniera" are: 
Canals house (1929), in Piera; the houses in 1, 5 and 
6, Passeig del Mar (1946), in Fosca (Palamós); 
Riviere country house (1946), in the Pinya de Rosa 
gardens, Blanes, and Felix Capella house (1956), in 
Bonanova Passeig, though this last one shows in 
fact the influence of Coderch on Duran i Reynals. 
In this group of works should be included 
sorne colonies for workers which he did by order of 
Mr. Espona at SantJoan de les Abadesses (1946 and 
1958) and sorne other isolated works, where he 
starts also from the traditional architecture of that 
place, but are much less convincing, as they fall 
into a local typicism. 
EMPIRICISM 
As from the end of the 40's and basically on 
account of works with residential environments, 
Duran i Reynals made a kind of architecture which 
links his work again with the modem movement 
through the Nordic empiricism. It's possible that 
these works have been influenced -or are coinci-
dent with- works by F. Mitjans, like the house in 
Amigó street (1941-43) or the house in Mandri 
street (1940-52), but, as a matter of fact, they are. 
very personal and in my opinion they must be se en 
accordingly to his former experience, as 
functionalist and Anglophile works. So, the work 
which starts this "maniera" and for sure the most 
representative o it, the house in Victoria avenue 
(1949), has composed facrades like the facrades of the 
house of Camp Vidal and Amigó streets (1933) and 
a treatment of materials coming from Dolors 
Marsans house (1942). 
The most conspicuous examples of this 
"maniera" are, besides the house to Elisenda 
building society (1949), in Victoria avenue-Creu de 
Pedralbes; the'house (1956) in Sol i Padrés street, 
comer with Magdalena Sofia street; the Ramon 
Vila house (1961), in Passeig de Bonanova, and the 
"Antic Teatre Comic" (1962) in me Paral·lel, all in 
Barcelona. 
This whole of works is, in my opinion, the 
last synthesis with enough personality as a personal 
and coherent proposition, which, as aH me former 
ones, has in the end a classical sense and an idea of 
architecture in principIe timeless. 
In sorne of his last works, Duran i Reynals 
tries to search a new solution for urban buildings. 
So it is the case of works like the Mutua Nacional 
del Automobil (1960), in Diagonal, or the building 
for Immobiliaria Oman (1965), in Caballeros 
street, both influenced by the !talian architecture 
of the time, but they seem to me les s interesting 
than the former ones and I think that they do not 
contri bu te anything else to the whole of his work. 
JoanTARRÚS 
NOTES 
(1) This contribution should bethe prolongation of 
a work relation started years before, when Duran i Reynals 
devoted himself to draw by order of his colleagues who had 
already finished college. Pelagi Martínez, who was one year 
younger than Duran i Reynals, finished college and was 
architect five years before him, in 1927. The works which 1 
have in mind with this contribution are: Galter (1928) and 
Pages (1929) houses, in Figueres; the Palau d'Indústries 
Griífiques (1928-29) and the entrance hall and the restaurant 
decoration of Espació de Fran~a (1929), in Barcelona. 
Nevertheless, it is much possible that in other works of mose 
years, ascribed. exclusively to Duran i Reynals, P. Martínez 
bad contributed. In tbis sense, I point out tbe possibility mat 
me Escoles de la Generalitat (1930), in Sant Joan de les 
Abadesses, was one oE tbese works in collaboration. 
The contribution oE Duran i Reynals to tbese works 
was easily veriEiable iE we compare tbem witb mose P. Mar-
tínez realized a10ne tbose same years or analizing meir 
respective later works. The work of P. Martínez sbows a kind 
oE sensibility very diferent Erom Duran i Reynals; less refined 
and witb less capacity to tune tbe sbades, bis compositions 
are a1ways a bit disordered; bis drawing is less precise and 
e1egant in tbe deEinition oE tbe mouldings, tbe details, etc. On 
tbe omer band, tbe temperament oE P. Martínez made bim to 
be more me organizer and builder and Duran i Reynals' to 
devote bimself preferably to drawing. in tbis sense, P. 
Martínez explained to me a1so in tbe letter quoted in nOte 2, 
mat be organized Erom Bisbal, wbere be was Council 
arcbitect, all production oE ceramic elements to the palau de 
les Indústries Grafiques, and otbers of tbe same exhibition, as 
well as me private works carried out in collaboration wim 
Duran i Reynals. (2) In a letter of 27 July 1977, where he 
explained to me wbat he considered more interesting in the 
wbole of bis work. (3) A1so from tbe quoted letter from P. 
Martínez. (4) From Rubió i Tudurí, at tbe discussion panel 
organized in the Arcbitecture College in Barcelona, in 
September 1978 and collected by tbe magazine "Carrer de la 
Ciutat" n° 3 and 4. (5) Marius Gifreda, in "Mirador", nO 85, 





The work of Duran i Reynals is basically 
classical. Thereupon an also classical building 
technology fits quite well to it and is formed by 
main walls, fa~ades with small openings, use of 
artificial stone and bricks, etc. Moreover, Duran's 
buildings belong to an epoch characterized by the 
savoir [aire of the different industrial branches 
contributing to it. For that reason in almost aH his 
work an exhaustive range of good building solu-
tions and studied final touches are found both out-
side and inside. Presumably the credit of this 
accurate work is nor ascribed only to Duran but 
also to alI craftsmen taking pan in the works. On 
the other hand: it is difficult to achieve today a 
work with this kind of final touches. 
A sample of the high professionalism exist-
ing in certain crafts can be seen in drawing n° 8, 
showing a study of dismounting of a fa~ade built 
with artificial sto ne. The.architect used to draw me 
fa~ade and the industrialist used to study and built 
it. On mis matter see print nO 8, which is con-
sidered an historie al document, where one can see 
Muñoz house being built. On its last floor it's pre-
sented a plaster model of the kind of final touch 
designed by Duran, so that he could approve it. 
We would like to find the real building 
details concerning working methods and addorsing 
the artificial stone at the remaining of the building, 
but as these tasks are never properly valued, the 
still remaining industrialists do not keep their 
drawings. 
See drawing n° 9, where it's shown a 
building solution of a cornice addorsing to the 
fa~ade walI. 
Coming back to the basic idea of these 
commentaries, that is, the adequateness of building 
technology and architecture, we've confronted 
Duran's work of his rationalist period with his later 
work, since, as one can see, on the technical point 
of view they are quite different. Drawing (page 46) 
represents the plan of Masllorens House, at 558-
560 Muntaner Street (built in 1949). In the design 
of this building, Duran did follow, voluntarily or 
not, the classical building tradition: main fa~ade of 
30 cm., smaIl windows (30 per cent of the total 
surface of the fa~ade), extension walls, inside 
yards, etc. AH this produces very strong buildings, 
resistant to horizontal exertions. The fa~ade is 
solved by means of bricks and artificial stone, both 
of them being classical materials of the Catalan 
building tradition. 
The outcome of this manner of projecting 
can be seen on prints n° 1 and 2, representing two 
windows of the same building. 
The houses at Mandri street (comer with 
Maó) and Balmes street cornerwith Maria Cubí) 
(prints n° 3 and 4) also belong to this manner of 
projecting and building. On this last one we've 
done a building interpretation (drawing n° 7). The 
row of comer bricks and the stone lintel are secured 
by sorne metal profiles placed at the same metal 
thickness. 
Another also exemplary house, built with a 
more advanced technology is Muñoz house (print 
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page 48), with a concrete structure, final touches of 
bricks lined wim artificial stone and plywood, 
allowing me sheets several positions in order to 
obtain different forms of ventilation and cleaning. 
The complex system of mechanisms of the ply-
wood can be seen on drawings. One is always 
amazed when seeing these fa~ades, not only for 
their technological perfection and treatment of 
materials, but also for their good maintenance in 
spite ofpolIution and the agressive results of other 
elements of the environment. 
Looking at drawing (Espona house 
drawing) and print n° 5, representing the fa~ade 
and drawing of Espona house at Campo Vidal 
street, we conclude that Duran, when working on 
the fa~ade, jumped over the classical building rules: 
the main wall is replaced by a closing waIl wim 
many openings, though the whole' structure is in 
bricks. In this way part of the hose structure is lost 
as well of its capability to assimilate horizontal 
exertions. 
In drawing n° 6. See the three types of 
carpentry used at the fa~ade. The sliding window, 
for formal reasons, has been put outside and as it is 
in wood, after so many years, the result is clear: 
unworkable by sweHing of the wood. 
There is also a type of guillotine window, 
which, for its size, comes down through a chamber 
keepin.g th~ air from the Venetian blinds sending it 
to the mtenor. 
The outside plaster final touch is much less 
lasting than the artificial stone or me bricks, as it 
could be seen later on. We could say that the 
building solutions of this fa~ade makes it paradoxi-
cally, one of the less rational of Duran, and certain-
ly not because a rationalist architecture is impos-
sible to apper adequatedely, but because the use of 
this style in 1933 looked too forward in relation to 
the building technology available at the time. 
Jaume AVELLANEDA 
NOTES 
(1) Drawing of BUTSEMS works, by courtesy of 
HYCSA. (2) From tbe book "Cantería de edificación" by 
Narland. Ed. Reverté, S.A. (4 and 5) Drawing by Esperanza 
Velasco and Daniel Yebra. 




The effort made by "Quadems" to collect a 
very scattered and incomplete documentation 
about Duran's projects contrasts extraordinarily 
with a so extense projection that his work has had, 
aboye aIl, in the conformation of our city. 
Raimon Duran i Reynals, the architect of a 
certain strata of Barcelona society during about a 
quarter of a century -when this social sector had 
not lost stilI the possibilities and the taste for 
maecenas- played with a perfect naturalness and 
wim a surprising conviction his role of lonely and 
independent aníst, indulged with passion into an 
activity which was guided by an unsatisfied sensi-
bility. 
Very hard-working -<>nly so it's under-
stood the great quantity of works done--, secluded 
in a derisive studio, we know he associated with a 
small group of faimful friends. Far from me usual 
intrigues of the profession, admired and at the same 
time discussed and condemned in me students' and 
young graduates' circles, he was -more and more 
and until his deam in 1958- indifferent to the criti-
cism his work caIled forth. 
The "duranreynalism" summed up the 
expression of a certainly exaggerated intolerance. 
His name as an inaccessible and reserved man is, 
nevertheless, in contradiction with his kindness 
and unpretentiousness - "we, the architects, who 
are morons", once said my famer- which every-
body who knew him did point out. He loved his 
independence and wanted it to be respected. He 
was not a vedette, was not attracted by teaching or 
the theoretical speculation of his subject. 
According as his health deterioration -1 
think that a so awaken conscience always felt me 
discomfort of a precarious state of health- a certain 
schepticism penetrated litde by litde in Duran, a 
circumstance which, 1 think, made him demand 
tflat after his death all documents about his work 
should be destroyed. 
For many years, the shadow of an inexpli-
cable bias did cover me figure of Raimon Duran. It 
was necessary an impressionant tum produccd 
here, as in all the world, about the historic roots of 
all cultural production to reexamine certain posi-
tions and evaluate dispassionately and more objec-
tively the work of one of the most imeresting 
architects of our very near pasto 
Out of the dislike and inhospitality Duran i 
Reynals' work has provoked in the Barcelona 
architectonic circles in the 60's only his production 
of the rationalist period and the house in Saragossa 
street were saved, which, strangely, at least for me, 
when it was considered one of the main pieces of 
our "modern architecture", has been used as the 
most obvious reference of the incoherence of the 
architect's work. In spite of accepting, obviously, 
the discontinuity showed by the whole of his work 
-1 must insist on this point and on the uneveness, 
that is, the ups and downs of his production -1 
don't think he had a so unstable, capricious and 
contradictory personality as has been said. After 
his beginning in the Noucentisme, his passage -
inevitable if we take imo accoum his "permea-
bility" - by the rationalism was, I think, purely 
fortuitous. It's possible that Duran, unable to 
assume any ideological radicalism, confounded the 
strenghth and idealism of the new movemem with 
one more style revision. 
From it comes, surely, the lack of convic-
tion and determination, in a line, so, in which, 
nevertheless, and extraordinary capacity to assimi-
late shapes allows him to get afame recognised by 
al!. 
His deviation from rationalism, which is 
not, as in so many other cases, a result of the Civil 
War (Espona house was started in 1935), answers 
sensibly, I think, tO the fact that he had a disposi-
tion little in agreement with the schemes which 
helped to bring forth a so new architecture. His 
independence and his carefreeness of looking an 
avam-garde man, made him little suitable to put his 
work in agreement with anything foreign to his 
sensibility . 
The same "un-solidary" posture will be 
repeated, twenty years later, in the 50's, in front of 
the reaction which, against the general atony of the 
country, appeared in the specific field of architec-
ture and which did surprise Duran, definitely 
installed in his preferences and his isolation. I can 
say that he scarcely was aware of the slow evolution 
of the architect's role; I find difficult to imagine 
Duran practising a profession which saw the re-
placemem of its traditional attributes -artistic crea-
tion- for the overwhelming prevalence of manage-
ment. 
The new situation, though, hardly 
influenced him. It is important to poim out, 
anyhow, that his enormous production did meet 
sorne circumstances which favoured, much more 
than now, the figure of the architect-artist with 
whom Duran always felt fully idemified. We 
think, in fact, that the clients were very addicted to 
him and that, in a general way, he had the collabo-
ration of a race of contractors today practically 
disappearing, who knew even the smallest 
"whims" of the architect. 
His humanist formation (see what Josep 
Pla says about his family, in Homenots, chapter 
devoted to Francesc Duran, the cancer specialist) 
has certainly been decisive in the conception the 
architect had of his realizations as an eminently 
artistic manifestation. His adherence to the rules 
conforming artistic production in the Western 
world was permanent. Not at all prepared to do 
without the inherited patrimony, the architect's 
subject will give a preferring attention to the adap-
tation to the peculiarities of a clientele wishing to 
express itself through its "good taste" and a clear 
acceptance of the ways of life used in the more 
advanced societies of the known models. 
This double demand -prestige and con-
fort- which characterizes almost all Duranreyna-
lean production will comradict the possible 
negative effects of the so strong taste he had for the 
"pictorial" componem in architecture. 
His position as to the slow degradation that 
Noucentisme, in spite of its claims of affection for 
Greco-Roman antiquity- in contrast to the "harm" 
caused by the boundless freedom of Modernism-
had not redeemed from a rather literary and de-
corative liturgy belongs, for sure, to a current 
similar or parallel to the one which in Italy caused 
Renaissance, promoted, as it is known, by the pas-
sionate avidity with which, after so many centuries 
of "barbarity", the Florentine architects devoted 
themselves to the study of Roman architecture. 
There is still another aspect bringing our 
architect-artist near the Renaissance men: the 
sensibilization of the landscape: naturallandscape 
and uban landscape. 
The "rural" projects of Duran always 
comprise an water-colour showing the natural 
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frame where the architectonic object is inscribed. A 
frame, often with the finishing touche sof gardener 
Mirambell, that shows, once again, the architect's 
taste for harmony and friendliness and his dislike to 
any intervemion as a revulsive or a provocation. 
Being and excellem drawer, his perspectives 
offered the client much more than the conventional 
formalization of the project, a very faithful prefi-
guration of the project, generaly characterized by 
its functionalism and an easily digestible formal 
composition. The rule of the drawing, its con-
fidence in an inborn sense of proportions -in the 
most extensive sense of the word -and an 
instinctive taste for the materials, allow him to 
solve without difficulties a great variety of situa-
tions. A considerable part of these too much 
immediate resources which, if on the one hand do 
try to see in his work the unmistakable "touch" of 
his aptitudes, leave, on the other hand, to him the 
force and imerest associated to more ambitious 
plans. In this line we can include many of his imer-
pretations or adaptations of neo-popular or tra-
ditional architecture, applied to the solution of 
one-family houses. 
One examfle, meaningful for its dimen-
sion, of subject o the house to the landscape is 
found in the excellent Montcabrer urbanization, 
where he solves with a great sensitiveness the so 
difficult blending of naturallandscape and garden. 
The parcelling, seemingly inexistem beca use he 
dispensed the usual bench-marks is truly in-
novating and shows the authority the architect's 
prestige conferred to his actuations (Duran knew 
how to exploit with a great intelligence the affec-
tion of his clients for him). The common sense, 
naturalness and amiability of Momcabrer could 
only compare, keeping the distances, with the 
urbanization in S'Agaró. The architect's hand is 
seen also in the majority of the small houses in the 
urbanization, mainly in their implantation, but, 
sighly consider:ed, these buildings confirm the 
danger the systematic and too much mimetic use of 
those resources with clear popular roots. Qualita-
tively between the urbanization and the construc-
tion there is in Montcabrer a world of difference. 
The 1055 of breath of the architect is, in this case, 
well obvious. 
In the same line of intervention in the 
landscape it seems timely to quote, also, the shape 
of twO small, unimportant houses in Fosca beach. 
In this.occasion, Duran's answer to the compro-
mise of a very modest intervention, seen, neverthe-
less, from the peculiarities of an exceptional 
situation near the sea, is contusing and courageous: 
with the collage of a portico, very much inspired 
and with clear references in Eivissa, the author 
proposes an easily repeatable model, with an extra-
ordinary effectiveness to change an anodyne line of 
small houses -Pla qualified them as "buildings only 
for summer" in his Guía de Costa Brava- into a 
landscape whole of a great dignity. The progressive 
execution of the whole was interrumpted by an 
unqualified job in one of the houses, but Duran's 
work in Fosca keeps, still today, the same exempla-
riness and has the same impact as when it was 
finished about 40 years ago. 
The result of a rivalry between two branches 
of a same family, Castell house, very near the 
former exemple, was born on the shade of the 
Celebrity the painter Josep M. Sert, a person with 
very many relations, had conferred, before 1936, 
to Mas Juny. The order coincides with a vigorous 
situation of the textile industry, fostering the access 
of the high industrial bourgeoisie to the best pro-
perties in Costa Brava. 
Presemed as a prestige operation by an 
owner who wanted to be maecenas -1 remember 
well the mixture of populism and aristocracy of the 
bullfight organized for the laying of the first stone, 
-Puig house, like Palladio's villas, should be con-
fortable enough so· to forget the inconveniences of 
country life and enough imposing as to re-create 
the worldly and agreable athmosphere of the city. 
The owner's anxiety for being a protago-
nist, émulator in a way of those personages 
protectors of the arts, and the architect's maturity, 
imbued of a visceral classicisme, would find in the 
re-creation of the palace-house the gratification of 
the mutual aspirations. 
Duran worked with an indiscutible 
mastery an idoneus scenography for contempla-
tion form an ideal distance, a piece of architecture 
aboye all conceived as a pictorial composition. 
Going up the way from the beach, the effect of the 
building disposed as a curtain in the background af 
an opening in the pines makes an extraordinary 
impression and sends the spectator to an unreal 
world, full of harmony, amiability, comfort and 
sensuality. The adequation of the house to the 
landscape is sensational. 
Albert Puig house corresponds to the 
purest possible and very personal re-creation of the 
sma1lltalian palace and is one of the most brilliant 
and beautiful exercises in Duran's career. 
In the opposite extreme of this so inspired 
accomplishment, it is difficult to recognize the 
same architect in Ensesa house, in S' Agaró, built 
almost at the same time than Caste1l house. 
Duran's classicism adopts this time the shapes of an 
heavy and graceless Spanish Renaissance. The lack 
of elegance in the towe is saddening, the buttresses 
look like added, the profuseness of balustrades is 
exaggerated, etc .... Ensesa house, if it is by Duran, 
represents one of the lowest moments of a1l its 
production. 
Less unequal and more meaningful is, 1 
think, his. urban production. Of course the· city 
demands, with a very strict regulation of building 
rules, a greater discipline to me architect. 
That Raimon Duran has very clear ideas 
about the image of the city he wanted is obvious: an 
image based in a discret edification, ordered, 
civilized edification, not at all harsh and with a 
certain durability. He possessed also an undeniable 
"cosmopolitan" sense of the city, a cosmopolitism 
surmounting the provincianism which, with the 
normal exceptions, suffocated the country. All his 
architecture in Barcelona tends 10 adapt the urban 
landscape to these features. 
Being an architect in the fashion, his 
numerous works are easily identifiable by the 
respect with which he assumed urban morphology 
and by his submission to the site geometry. Duran 
belongs to an epoch where city-planning is almost 
not mentioned, where to an epoch where city-
planning is almost not mentioned, where the 
professional activity unfolds basically inside the 
network of Cerda Plan, with a very concrete 
regulation practically restraining the architect's 
actuation to the resolution of the drawing and the 
fa\(ade. 
It's within these limitations that the 
greatest part of Duran's urban work must be con-
sidered. Ir is already a common place to tal k on the 
innovating sense of his distributions by the func-
tionalism and clarity he introduces in the pro-
gramme organization. In this he was unquestion-
ably a person observant of the needs of his time and 
of a "modernity" everybody acknowledges. The 
polemic aspect of his houses is found in the fa\ade 
treatment, that is, in style preferences. 
I've already spoke of the architect's 
tendencies, of his formation an his independence. 
Endowed with a very uncommon sensibility "the 
architect must have the pores open" and "architec-
ture can only be touched with gloves of goat-hide", 
he said-, the diferent stages of Duran pass through 
the common denominator of order, harmony and 
proportions. A position, as we can see, very far 
from the danger contained in the ignorance of tht!se 
principies. In their use, his classicism did follow a 
slow depuration and simplification process, a 
process which is not enough to soften sorne 
isolated actuations more stereotyped and "ortho-
dox" and which confirm Duran's effort to forego 
the superfluous and to achieve a proper language. 
In the Maria Cubí house and Balmes-Ma-
lIorca streets house, the synthesis between classi-
cism and modernity is unquestionable. The 
arrangement of the openings on the fa\(ade plan 
(which keeps scrupulously as in almost al! his 
houses the street line) is the leit-motiv of these 
compositions. In presence of the prevention that 
from a formal point of view many "modern" 
architects have had against the conventional 
window, Raimon Duran shows that with the 
reiterative use of the window as a basic composi-
tion element, totally satisfactory results can be 
achieved. Of course these results are linked to the 
proportions mastery backed by a very intelligent 
combination of stone and brick, and by the hability 
to conform the inside distribution to the fa\ade 
imperatives, that is, by its idea, so adjusted, of the 
shape-function relation. 
The best Duran's houses in the Eixample, 
Barcelona, so haughty, with a very durable con-
struction and a remarkable visual confort, are a 
permanent demonstration of good manners. The 
avalanche of pornography, which, with the usual 
exceptions, invaded later our streets, confirm that 
Duran is one of the architects who has "made more 
city" and that in his way of doing always inter-
vened the landscape consideration whatever the 
milieu where he worked. 
Besides a rigorous analysis, which has still 
to be done, of Duran's work, I've referred the 
lights and shadows 1 see there, influenced doubt-
les s by the mutual afection we had personally, 
which was for me a source of great happiness. It is 
certain however that 1 was not familiar enough 
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with him to be able to decipher the intimate reasons 
of his isolation, which perplexed all of uso 1 want to 
get quite clear, because of it, that in the threat of my 
reasonings and hypothesis presemed in this article 
there is an undeniable subjective e1ement. 
Now, when the tendencies of architecture, 
without the motivations and the masters of the 
modern movement, show, aboye al! by the new 
generations, unmistakable signs of bewilderment 
together with an interest to resto re to their due 
place the names that the enthusiastic avant-garde 
did put aside, often unfairly, the study of these 






Sorne years have passed since Zuazo's 
death, though not enough to aUow an evaluation of 
his work; nevertheless, in the work and personality 
of this great architect there are sorne aspects and 
values on which it seems the attentions are concen-
trating again. 
After many radical experiences, we are 
again in a stage of doubt and disenchantmem, and 
there is a more or less acknowledged sensation that 
Architecture is now in one of the lowest points of 
its long history. We, the architects, understand 
that our professional capacity is much below what 
the times demand from uso 
It would be long to analize the causes of 
this situation. We are not going to do it, but shall 
point out that in a so uncertain panorama <ind 
subject to revision there are sorne firm points and 
paths which inspire confidence. 
Architects have forgatten their trade, have 
lost their roots and their bonds with the pasto The 
break with History did bring over too a break with 
our great professional tradition and the interrup-
tion and oblivion of that great flow, shared by 
innumerable traditions, which forms the patri-
mony of a profession so old as the architect's. It's a 
vaste world of knowledge and experience, confor-
mating a specific spiritual and mental structure. 
The connexion with the past meant by a11 
professional continuity can, if we do not free 
ourselves from our encasement and prision in the 
time, see that it is impossible, but it is possible to 
share a timeless inheritance and get an historical 
dimensiono 
Inevitably the great industrial change of 
ways of life and production processes, had their 
reflection in Architecture, which could not live 
turning its back to its time. Architecture should 
assimilate techniques and give answer to each time 
more diverse and complex demands. Nevertheless, 
in the essencial, nothing had changed and the 
architect's function continued to be and stil! is the 
same. 
In Spain we have got examples illustrating 
how the most advanced techniques can be assimi-
lated and incorporated into Architecture. We refer 
to the Hippodrome of Zarzuela by Arniches and 
Domínguez, and at the Frontón Recoletos by 
Zuazo. In both cases the genial capacity of Torroja 
and the presence of true architects did create real 
marterpieces of architecture. In the opposite direc-
tion, equally illustrative and exemplary, is 
Pompidou Center, a true ingestíon of non-
assimilated techniques. 
Ir is in trials like this one that the architect 
shows what he is really worth; he'll never come to 
dazzlements and exaggerations of an upstart, nor 
wiU want tO be most modern, nor will adopt a 
falsely scientiphic attitude; will simply limit 
himself to use the matei-ials and techniques at his 
disposal giving them the adequate use. 
Zuazo operates in from of a material com-
paratively new as it is concrete, giving it his most 
daring and modern use to solve a real problem, 
using with meaning and architectonic value 
Torroja's membrane vaults, light and winged, 
creating a very beautiful space, where light, 
unavoidably, plays a leading role. 
As a contrast, the rest of the building is 
heavy and massive, built with traditional tech-
niques, wooden carpentry and plenty of rudely 
carved stone, almost rustic, with naturalness and 
indiference concerning new images. Nevertheless 
the unity of the building was wisely achieved. 
Zuazo had a great manner. He was an old, 
instinctive and vigourous architect with trade-
union resonances; solid as a rock, who would fit 
better into another time of steadfaster beliefs. For 
sure he did feel at home among materials and 
trades. 
A real architect is known by his way 
towards the materials. Each material has its law and 
its language, its own expression. Stone, wood, 
iron ... as in Count Arnaldos' romance "only sing 
their song to whom goes with them ... " 
Zuazo has got another great contribution 
to architecture in Madrid: the Casa de las Flores. 
Here Zuazo solves with generosity and good archi-
tecture a typical housing block, creating a model 
much nearer than it seems lO the intention of those, 
as Castro, who had drawn the city-planning in the 
last century. It could have been an excellent model 
for urban renovation of Madrid, creating an urban 
network lighter and more open, a synthesis of the 
double block bay and the closed block, in which 
the yards would get their own value. Nevertheless 
the law accepted a much greater use and this 
example had not followers. 
Zuazo is also near the popular, as every 
rooting in the constructive trades and techninques 
put us unfailingly in touch with the popular, as the 
base is the same, and it is in the mansion-houses or 
country palaces, Ondarre, Soria, etc., where 
Zuazo expresses himself with vigour, naturalness 
and mastery, in a popular and refined language. 
Sorne years ago this architecture would 
have been qualified as anachronic. With reference 
lO me "rationalist movement", it was doubtless so, 
but with reference to the economical, technological 
and cultural environment where it was produced 
the question is much less near. Besides the nation-
alist exaltation of the 40's and searching our past for 
roots and steadfast lines, the truth is that the fairly 
attained techniques and materials used were not 
much diferent from several centuries befo re. 
Today it is accepted as a general principIe 
that architecture must be in agreement with the 
technological and cultural milieu in which it is 
produced. 
The most ambitious and perhaps discussed 
work by Zuazo is the Nuevos Ministerios, project-
ed by him, but not carried out under his direction. 
How would have been the Nuevos Ministerios if it 
had been built under his direction? Which was the 
degree of definition of the project when it left his 
hands? For those who believe that the direction of 
the work is as much important as the project, it is 
difficult to answer this question, but anyway there 
is no doubt that the building would be different. At 
least the personal lOuch of the master would be 
present in numerous details and nuances. 
The origin of Nuevos Ministerios is clearly 
declared by Zuazo in his admission speech into the 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
He said: 
"In El Escorial there is the richest source of 
suggestions for a real renewal of our architecture 
with a modern and functional sense, without 
copying from alien and episodic shapes, but col-
lecting the excellent les son of the distribution of its 
volumes and those other architeclOnic essences les s 
aparent the marterpieces possess of the most varied 
styles in all epochs -1 would add ... I incorporated 
into muy plastic ideas the deep lesson of its 
venerable stones, and in more than one occasion I 
have seen my way interrupted in order to achieve 
it". A clear allusion. 
It would not be just to judge Zuazo by this 
work, and ambitious and in a way frustrated 
attempt, though with the years and the inevitable 
confrontation with other contemporary architec-
tures from inside and outside Spain it is very much 
possible that the Nuevos Ministerios will not be so 
fettered. In the last term it has the undeniable virtue 
of being urban architecture, the kind which makes 
a city and ennobles its environment, resisting 
without degrading lO the passage of time. 
We have reviewed quickly the most re-
markable features of Zuazo's work and person-
ality. We said in the beginning that among so much 
uncertainty there was sorne firm points and paths 
inspiring confidence. For me it is more and more 
clear that all determination is based in a serious 
knowledge of the trade and a resulting and reliable 
professionalism. All the rest will come by addition. 
Julio CANO LASSO, architect. January 
1982. 
CARTA AJ.A. CODERCH 
In September 1970, issue n° 141 of "e.b." 
magazine was devoted to Seeundino Zuazo's work. 
Carlos de Miguel, then its editor-in-ehief, asked a 
text to José Antonio Codereh de Sentmenat explain-
ing his professional relation with Zuazo. We've 
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thought to be proper to publish again the letter 
Codereh did send "c.b." as il!ustrating eontinuity 
lines even in personalities like Codereh, above al! 
suspicion. We thank José Antonio Codereh for the 
permission granted to publish this texto 
Dear Carlos: 
I've received your letter asking me lO write 
something about Mr. Secundino de Zuazo Ugalde: 
"don Secun", as we called him affectionately in his 
office. 
When I had just finished College, Mr. 
Pedro Muguruza Otaño invited me to work with 
him because his father had been a great friend of my 
grandfather. In Madrid I heard about Mr. Secun-
dino, I saw his works and decided to try to work 
also with him. I remember very well how I 
succeeded. 
Mr. Secundino was a good friend of Mr. 
Ramóm Pérez de Ayala and through his son Juan, 
my brother-in-Iaw, I had an opportunity of getting 
to know him. I hoped Mr. Secundino would pay 
me sorne attention as I was an architect, but it was 
not the case and after greeting him, he did not talk 
to me anymore. I waited a favorable ocasion to ask 
him to let me work with him, but the ocasion was 
so delayed that I did end in abad temper and when 
Mr. Secundino said anything about protected 
houses, I spoke against with the arguments peculiar 
lO those who think it is easy to put the world into 
order with four dogmas. Mr. Secundino looked at 
me without reply °and a bit later I returned to my 
mother-in-Iaw's place like a bear with a sore head, 
desperate for my petulance and without the 
slightest hope of working with him. 
The other day, when I arrived at my 
mother-in-Iaw's place lO lunch, I was said Mr. 
Secundino wanted to see me. I went immediately to 
his office and I don't remember what he said lO me, 
but from that day I worked with him until the day I 
returned to Barcelona and from him I did learn the 
most important of my professionallife. 
Not long ago I was having lunch with my 
friend Vico Magistretti and, among other things, 
he said several times: "Qui sa fare fá qui non sa fare 
ensegna". Mr. Secundino was one of the few excep-
tions confirming this rule. To him I owe, directly 
or indirectly, all I know. He tought me to break a 
finished project; he lOught me lO start and start 
again; he tought me what our profession is and 
many more things. 
He called me in jest "the young architec-
ture" and, despite his work, he called me often to 
his office and told me unending things about our 
trade and about everything divine and human. 
He called me by telephone when he was in 
Barcelona perhaps ayear ago and I was happy to 
see him and talk with him. This was the last time I 
sawhim. 
I do love very much Mr. Secundino, who 
for me is not dead though I cannot see him or talk 
to him anymore. I know, my dear Carlos, that this 
letter is not what you asked me, but you know also 
that it is not easy for me and I don't like either 
writings and spreches. There are many, more 
things I could say about Mr. Secundino, things that 
other teachers can say better than 1. Besides I am 
not a teacher anymore if I have been one any time. 
I hope this letter can be useful to the 
magazine, though it is perhaps too much personal. 
To me it is a way to express, once more, my 
admiration, muy affection and my thanks to Mr. 
Secundino. 
Warm greetings. 
J.A. CODERCH DE SENTMENAT 
HOGAR y ARQUITECTURA n° 75. April1968. 
The Casa de las Flores is a great hit as vo-
lumetric organization but perhaps its plastic is the 
most surprising and unexpected within his work. 
There has been may speculations about Miguel 
Pleischer's intervention, the german architect who, 
in those years, 1930-32, worked in his studio. 
I'm glad that this question is placed to 
clearly as I will be able to explain too, clearly, 
which was Fleischer's intervention in "Las Flores". 
When Fleischer arrived to my studio, the project 
was already decided. He was only a good assistant 
who solved sorne details. There is a simple explana-
tion. The block "Las Flores" was built by "Fomen-
to de Obras y Construcciones". This company was 
also the owner of "Cerámica de San Antonio" and 
as publicity of that faclOry they wanted to apply 
plenty of ceramics in "Las Flores". They did put at 
my disposal all types of a magnificent glazed slabs 
and this was the main cause of the so much com-
mented plastic solution. The architects of Madrid, 
though, did not seem interested for this path ... 
Carlos FLORES, interview to S. Zuazo. 
ARQUITECTURA. September, 1960. 
"One year after the competition, Zuazo 
presents in Madrid one of his most beautiful 
works, the "Casa de las Flores", finished in 1932. 
In this work, more complex than it may seem, 
Zuazo collected, making them real, sorne aspects of 
the exemplifying proposals illustrating his plan to 
Madrid. Zuazo moves here in a cultural ground 
that can be confronted critically from very 
different levels. His preoccupation for the "trade" 
and the constructive reality made him say once to 
Carlos Flores mat the basic determinants revolved 
around the fundamentally artisan character of our 
building organization and that the building 
company owned a ceramic entreprise, which 
disposed of magnificent glazed slabs; etc. Doubt-
les s aH trus would influence decisively, but the 
explanation, so cautious as reticent, certainly do es 
not exhausts the interpretative panorama of such a 
work. The tile technique and the craftsmanship of 
our construction should be considered when 
analysing trus work, but, on other levels of 
knowledge, the problem of me neo-mudéjar or the 
works of Antonio Flores are equaHy affected. It is 
odd that Zuazo, who talks about Vilaseca, Puig i 
Cadafalch, Doménech i Muntaner, Ricardo and 
Anasagati and, when he talks, for instance, wim 
the last one, is with a tune slightly despective. And 
together with the neo-mudéjar, would happen also 
rus mentioned visit to the Netherlands. The title 
was Wendingen's favorite material and in Amster-
dam, for instance, whole zones of the city are 
constructively protagonized by this material. 
Zuazo's eagerness of realism hardly could be won 
by the Dutch features more charged with an 
expressive contents. But there is something in 
"Casa de las Flores", sorne detail in the lintelled 
doorways, sorne slight quotation in the incidental 
stress of the finishing, which denounces a cultural 
affiliation much transcending the explanation of 
the magnificent ti les of Cerámica de San Antonio. 
Zuazo, as many great architects, is careful before 
the inconvenience of the spiritual strip-tease, 
which implies to unveil the development of a 
personal metodology. " 
J.D. FULLAONDO 
SPANISH ARCHITECTURE INTHE 
SECOND REPUBLIC 
We cannot forget an architect a bit greater 
than the 1925 generation, bui that in certain 
features did work to the same targets and wim 
similar results and who would be one of the most 
representative men of architecture and city-plan-
ning during the Republic. We speak about Secun-
dino Zuazo (1913-1970). Zuazo is stiH an eclectic 
and will stay always adhered to a formal repertoire 
of basic origin, but in rus time he was practically the 
only Madrid architect who kept in his work a 
logical eHort of analysis. From his period more 
openly eclectic is the Palacio de la Música (1926) in 
Gran Vía, Madrid, and me Post Office building of 
Bilbao (1927), where he starts already a treatment 
of the tiles which will be very characteristic of his 
work and in the end wiH create a new tradition 
typically from Madrid. But his most important 
realization is, doubtless, the famous "Casa de las 
Flores" (with the collaboration of the German 
architect Fleischer) in the block between Rodrí-
guez San Pedro, Meléndez Valdés, Gaztambide 
and Hilarión Eslava streets, in Madrid. 
It was a group of houses started not long 
before the Republic, as an order of Banco Hispano 
Colonial, financed by the Instituto Nacional de 
Previsión, which was finished, with sorne econo-
mical and management difficulties, in 1931, when 
the socialist Largo Caballero was Minister of 
Labour. The interest of this work -besides sorne 
undeniable formal qualities-Iays in the fact that it 
introduces a formula of city-planning articulation 
in the bloc as a result of a network of street-
corridors, which had been tried with success in the 
Vienese communal complexes, like me famous 
Karl Marx Hof -without its almost symbolic 
sociopolitical implications, of course-, or in the 
groupings of the South zone of Amsterdam. "Casa 
de las Flores", with its sober system of tile walls, 
with its looked after insertion in the city creating an 
urban landscape of its own, it is like the beginning 
in Spain of a school parallel to those which during 
the 20's and the 30's realized so many works in 
Centro-Europe and that, in spite of keeping aside-
and sometimes in a ferocius polemic- from the 
incarnated rationalism in the ClAM, in the 
Bauhaus and in Le Corbusier, marking a step -
perhaps authonomous- in the logical understand-




SYNOPSIS OF THE REPORT 
"CASA DE LAS FLORES" 
"It should be ascribed as an important flaw 
in the Madrid enlargement plan by Castro the type 
of block resulting from its sort of network and the 
distribution of that block. It was a flaw agravated 
by the suppression of the inside garden, it had in 
the beginning. 
The application to it of the Municipal by-
laws had as a result the current house with a central 
yard and several small yards badly ventilated and 
even worse illuminated. These houses, though 
better, on all points of view, than the ones in the 
old Madrid districts, leave much to be desired 
concerning hygiene. 
The distribution of the houses has been 
made as follows: two parallel bodies of five houses, 
each in North-South direction, separated by a 
garden. In these bodies there are two zones of 
houses on both sides of a great service yard, discon-
tinued by the staircases. Each house has got four 
lodgings each floor and each lodging has got four or 
five rooms besides kitchen, bath, W.c. and 
pantry, all in a regular way and with direct light. 
. Built up surtace, 5.724 m'. Free surtace 
(garden, yards), 3.980,02 m'. Sitesurtace, 9.704,18 
m'. Useful surtace 26.188,98 m'. 
Surtace of the lodging, number of the in-
habitants in each of the main types: 
88 m', 4 inhab. 94,7 m', 4 inhab. 100 m" 4 
inhab. 103 m', 5 inhab. 109 m', 6 inhab. 117 m', 7 
inhab. 170 m" 9 inhab. 
Total number of lodgings, 248. Number of 
shops, 17. Total number of inhabitants of the 
block, 1.475. 
ZUAZO IN CANARIAS 
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Secundino Zuazo, as many other architects 
who collaborated actively with the Republic, at the 
end of the war was punished. In his case it was 
imposed a two years exile in Las Palmas de Gran 
Canarias. To comment on this angle of his profes-
sionallife, we have though suitable to publish the 
text by Sergio López Parrilla and Vicente A. Mira-
llave illustrating an exile less heroic than a certain 
criticism mythicized at the time. 
The brief decision of the Head OHice of 
Architecture, signed by Valenrin Galarza the 9th 
July 1942, incapacitating "temporarily to be in 
oHice, in a managerial and trustworthy position 
Mr. Secundino Zuazo", determined that the 
architect had decided to settle in Las Palmas by the 
end of that same year. 
According to Miguel Martín, with whom 
he was familiar, Zuazo arrived in Las Palmas in a 
casual way. After a short stay abroad, he did get in 
touch wim an architect from the Canary Islands, 
with whom he had established a good friendship 
when he worked with Antonio Palacios. 
Zuazo's position when he arrived in 
Canary Islands was not the most idoneous to 
practice his professional activity, but his person-
ality does not escape unnoticed by the politicians of 
the time and soon he will be in the municipal 
administration, which will be his main client. 
Men like Rafael Cabrera, José Ramírez 
Bethencourt (nominated a bit later Mayor of the 
city, being more than twenty years in oHice), 
Antonio Lemes, etc ... very close to me political 
class of the time, will be not only his chief clients 
but also his most assiduous friends, who, from 
their official positions will put him in charge of me 
City Plan of Las Palmas, or rather privately, and 
setting up an anonymous society in which Zuazo 
will have a share, will carry out one of me most 
dangerous and at the same time speculative enter-
prises of the dictatorship years in Canary Islands, 
building, inside the historical district, in ground 
conquered to the coast, the so called "Ciudad del 
Mar". 
Zuazo's work in Las Palmas is reduced, as 
far as our knowledge, to three buildings: two as a 
result of an oHicial order: the Seminario Diocesano 
de Tarifa, and the Escuela de Artes y Oficios Apli-
cados of the historic district of Vegueta in Las 
Palmas; and one as a result of a private order: the 
whole of Antonio Lemes houses in Paseo de Chil, 
in the capital of Gran Canaria. 
In these buildings, Zuazo seems to be 
following the strategy of Rosenzweig silent heroe. 
He reduces the distribution scheme to me ele-
mentary (the buildings of the Seminario Diocesano 
answers to a very simple linear organization and 
the building of Escuela de Artes y Oficios to an 
organization of centered plan); and tries, formally 
speaking, sorne "contained" languages of classicist 
ascendency with small experimentations of 
vernacular contents. 
The fa~ade flat, with a constant rhythm of 
hollows, understood as a membrane where the 
window with its carpentry and the massif do trans-
late the language of silence, of the rigid balance, 
where the balconies, highflying, do not succeed to 
disturb the figurative reality of this architecture 
which seems decided to renounce to its own 
reallity. 
The example of Zuazo soon spreads and by 
the same years, when Sánchez Arcas realizes the 
project to the Banco de España in Las Palmas, will 
adopt the same strategy, like other local architects 
in works to the regime. 
The comparative small importance of this 
achievements will be compensated by the order of 
the already Mayor José Ramírez Bethencourt, of 
the City Planning for the whole Ciudad de las 
Palmas. 
Zuazo's preoccupation about the problem 
of the city and the role of architecture in it, as well 
as the need to verify the instruments of the city 
planning science, had been one of Zuazo's con-
stants ehile he was in the Canary Islands, since at a 
privat level he tells us, in the Plan report, that he 
had become interested in studying the problems of 
Las Palmas and when the Council places that 
order, he has the opportunity of reflecting them, in 
a document which is a synthesis of his thoughts and 
ideas about the city. 
Zuazo sees the city as a global whole, with 
a wish to control and define the precise limits of 
actuation. To talk about Zuazo's plan does mean 
aboye all to talk about a new urban dimensiono In 
the former decade there was a fusion of Las Palmas 
and San Lorenzo municipalities, and their sites 
already planned in the zone of Las Cantereas beach 
become part of the urban structure. The built area 
spreads, in this way, from this point to Vegueta 
without spacial continuity solution, with great 
openings and interstices, a product of the land 
ownership structure, of the peculiar production of 
the urban space and the bipolar historic center-
harbour, which traditionally has defined the 
tendency to urban growth. 
Through the reading of the Plan one can see 
that Zuazo tries to solve two old yearnings of the 
city: to offer a dignified "fa~ade" to the sea (one 
cannot forget that during its five centuries the city 
had always grown bach to it); and to consolidate a 
situation which in fact is presented already in the 
XIXth century and is, as we've said, the union of 
the two poles: the commercial and the historical-
administrative; the old city and the new with the 
harbour in an only whole. 
Zuazo is coherent with this yearning and 
accepts the problem of city planning in its morpho-
logical terms and its use of a series of ordaining 
instruments identifiable separately and easily set up 
by hierarchies: road network, residen ces and 
division by zones. 
Zuazo links violently his Plan inside the 
existing city, trusting in the road network 
the organic continuity of the urban texture and the 
architecture -the real leading figure of the PlaiI-
and the force of the foundation typology, in re-
peatable series of successive modulations, the key 
to its understanding: at the end of the process, 
when it is not the question of solving formally the 
urban whole, one resorts to the equipment, which 
links intimately with the residence as it is usual in 
the city planning of the time. In this point Zuazo 
proposes the city as a dialectical connection of 
recognizable places, introducing in its texture 
reference points personalizing the urban land-
scape, both from the functional point of view and 
the formal. 
The basic plan of formal actuation to 
Zuazo is the road network, since he "placed the 
main function on traffic" -as one can read in the 
report- we can get "the effective correlation of the 
several ground uses". Although Zuazo did never 
see Las Palmas as an homogeneus city but as a 
"unity which does not mean equality, but an hete-
rogeneous unity", it needs an "organic continuity 
as a living being", afforded by the road network. . 
To Zuazo the problem is in relating the 
pans, the uses and the whole through a concrete 
instrument: the road network and its hierarchy. 
Through two important roads, sensibly parallel, 
which go through the whole city form North to 
South, in the natural limits of its territory, he 
establishes the physical relations of the whole, 
through a series of secondary road systems perpen-
dicular to those which separate and personalize the 
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different parts of the urban whole, at the same time 
than it defines -and now, yes, it is obvious- the 
idea of totality, of organic unity, which starting 
from the elements do shape the whole. "It is the 
control of the urban globality: the control of the 
form and the extension of the city. ,,' 
Relying on the road network, which, as 
we've said, "organizes functionally the city ... 
divides its functions by zones"', Zuazo resumes in 
parallel sorne questions inherited from the tradi-
tion of city enlargement concerning alignments, 
volume disposition, etc., ascribing to each area a 
different use and a volume, depending on its shape, 
its renewal or in other cases the new implantation 
of a building type. 
Notwithstanding, as we have already said, 
architecture in its strict sense is the real protagonist 
of the plan. "It's impossible to establish a good 
Plan if housing is not previously estudied ... in its 
different social categories... The grouping and 
development of traditional types in a good 
planning is one of the most delicate and essencial 
urbanistic aspects in improvement of housing ... " 
In these statements Zuazo reveals himself a 
faithful follower of the ideas of the orthodox 
Modern Movement, preoccupied with a typo-
logical definition, the preoccupation for the mi-
nimal cell habitable, together with considerations 
of hygienic kind also are not missing in the Plan. It 
will open a large fan of possibilities concerning 
residence: so, he will project city parts with the 
idea of suburban district or the interior enlarge-
ment, to which will unite the complexity of the 
different foundation typology, a manoeuvre sup-
posing a new dimension of the city, this time at a 
building scale. } 
In this sense the architecture of the Plan an 
the Plan itself form an inseparable binomial, 
although the aspects related to the functionality of 
the Plan as well as the aspects of territorial strategy 
must be looked at from a point of view different 
from the points of view facing the formal resolu-
tion of the city. 
We could say about this that for the for-
malization of the proposal, Zuazo has taken in 
account several subject vectors of a very different 
nature and provenance. If ideas of urban function, 
of standard, zone, road hierarchy are· mixed, 
problems of alienation, perspective, urban land-
scape and monumental axes are taken in account 
conferring a market eclecticism to the final resulto 
Eclecticism which shows itself also in the formal 
language adopted for Plan architectures. Although 
it limits itself to rationalist orthodoxy in the 
housing buildings, it uses "gala languages", 
included the rhetoric of the time, to equipment and 
services. • 
This heterogeneity of formal language 
united to the heterogeneity we had pointed out in 
the conformation of the different parts, about 
Zuazo in the ideas of Quatremere de Quincy, very 
far from an already announceds possibility of 
seeing Zuazo, in his Plan to Las Palmas, inside that 
"organicist charm" which, starting from Corts, 
would have its most faithful exponent in Bidagor's 
proposals. Nevertheless, Zuazo's plan to Las 
Palmas is an utopia, since the complexity emanat-
ing from it and aboye all the introduction of 
building" typologies excessively complex and rigid 
overflows the capacity of private property to build 
the city, since it supposes the passage of individual 
management to colective management in a society 
which is not prepared at all for mese undertakings. 
This is me neuralgic point of the no realization of 
me Plan, when the aumor, using instruments out 
of the reach of society of his time and wimout 
political will to undertake the venture, offers a 
project, which, as he himself would say years later 
in his own genesis, "it was as a dream". 
What goes from utopia to reality, Zuazo 
himself had me opportunity of seeing personally 
when, during the 50's, tumed into a shareholder of 
Cidelmar SA, he carries through a small pan of his 
Plan with me building of the so called Ciudad del 
Mar, in sorne sites, as we have said already, con-
quered to the sea in the seaside of the historical 
district. 
Ciudad del Mar is the meeting point where 
the architect and the speculator unite, the metha-
morphosis between the artist and the merchant, 
architecture and the space producto 
In the CIDELMAR project (1955), Zuazo 
overlays the speculative tO me scientific; it's not 
important the purity of the open block, as a 
concept, in front of the density of the open block as 
BUSINESS. 
In this way, the reality of the project offers 
different qualitative relations and certainly quanti-
tative from when the same problem was presented 
at city level in a context of academic practice, of a 
dream. 
It would be even more strange if we had 
taken into account the historie antecedent of the 
area, which goes to the first decade of the XXth 
century, when Fernando Navarro proposes a sea 
extension creating an open public space, where the 
need of playgrounds is noteworthy, similar at 
another leve! to the proposal of 44 when the 
resolution of the part éonjugates with an im-
mutable architectonic system, and in contradiction 
to a final answer where distinct forms of produc-
tion of urban space are juxtaposed and where the 
only justification is the profit from the producto 
In CIDELMAR, Zuazo, already far from 
the rhetoric of the {irst moments of his stay in Las 
Palmas, do es not try to overcome the crisis of his 
production in the 50's and 60's and does not try 
either to foreseen the changes of a subject which 
doesnot know yet rely on its own pasto 
Sergio T. PEREZ PARRILLA 
Vicente A. MI RALLA VE IZQUIERDO 
NOTES 
(1) CACERES MORALES, Eduardo, "La instru-
mentación de la Urbanística", "Materiales de Trabajo", n° 4, 
1981. Departamento de Urbanística de la ETSA de Las 
Palmas. (2) CACERES MORALES, Eduardo, Crecimiento 
urbano de Las Palmas y Planeamiento, in "Canarias ante el 
Cambio", Publicación con motivo de las I Jornadas de 
Estudios Regionales, Ed. Banco de Bilbao and Facultad de 
Ciencias Económico-Empresariales de la Universidad de La 
Laguna, La Laguna, 1980. (3) Op. Cit. It is analyzed the 
change.of scale: at urban leve!. (4) Simetry, aKiality and 
regulanty, key Ideas of the XVllth and XVlllth centuries, 
are elements used to solve this concrete projects, together 
with the simplicity a1so inherited from the IIIustration. (5) 
TERÁN, Fernando, "Planteamiento urbano en la España 
contemporánea", Ed. Gustavo Gili, 1978. (6) The great 
masses which are projected, making an exception to the city 
enlarg~ment, where a layout is used reminding sorne villas by 
PalladlO or the University of Virginia, injefferson, answer to 
a building type very decisive to define the morphology, ac-
cording to the purest rationalist discipline, where each 
element and the relations established amongthem have as an 
ideological substratum the doctrine dimanate from the 
European experiences of the 20's, from the Athenian letter 
and the personal experiences inherited from the intervention 
in La Castellana, in Madrid, this time out of contexto 
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